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الناشر : دار المعارف - ۱۱۹١‏ كورنيش اليل - القاهرة ج. م٠‏ ع. 


ممدمة الطبعة الثالثة 


انقضى الآن أكثر من عشرين سنة على تاريخ الانهاء من كتابة هذا 
الببحث . وحوالى مان عشرة سنة على ظهور طبعته الأول . 

وقد أوضحنا فى مقدمة الطبعة الفانية كيف أن موضصوع الإبداع بدا محتل 
مكاناً مرموقاً بين الموضوعات الى تنصرف إلما جهود الباحشن منذ سنة ۱۹۵۰ . 
وإستمر ارتغاع منحى الاهام به يتزايد سنة بعد سنة حى وقة») هذا . وطبیعی أن 
ينطوې هذا على تعدد وتفرع قاط الببحٹ ومزرید من الا کتشافاث ف الاج 
والموضوع . ولذلك رأينا من واجبنا » جريا على السنة الى درجنا علا فى الطبعة 
لثانية » أن نقدم‌للقارى فى نہاية الكتاب ملحقا يعطى للقارى صورة مصغرة مادنا 
مكشضة عن هذا الو اللحلاق . ويتناول هذا الملحق فرة العشرالسنوات الأحيرة 
وهى الفبرة الممتدة منذ ظهور الطبعة الثانية لکتابنا هذا حى انحر سنة ۱۹٩۸‏ . 

أما نص الببحث نفسه فام نتدحل فيه إلا بتعديلات طفيفة فی صۂحات 
متناثرة » ولا تزال الدلائل تدزايد على صدق معظم النتائج‌الى كنا قد توصلنا إلا . 

وسیظل کاتب هذه السطور مدنا ازوجه لاصدقائه وطلابه بالکشر › 
فهم قد تکفاوا ولا يزالون يتکفلون بإعطائه عائداً روحيًا هو صاحب الفضل 
الأول فى استمرار اهيامه حوضو ع الوبداع الذى م سطع اهامات ری 
عديدة أن تضيق عليه جال الحياة . 

أما دار المعارف » عاها وإدارتما » فقد طر قت جيدنا عهدها فی تصوبر 
الکتاب ف اسحسن صورة . 

القاهرة فى يونية ١۱۹٩۹‏ المؤلف 


مقدمة الطبعة الثانية : 


ظهرت الطبعة الأولى من هذا الببحث ف ينابر سنة ۱۹١١‏ > وبذلك يكون 
قد انقضى على ظهورها تسع سنوات تقريباً . وهذه المدة كافية لأن تازمنا وحن 
بصدد إصدار الطبعة الثانية لأن نعرض ها عساه أن يكون قد جد من دراساث 
ف ميدان الإبداع الى سواء ف مصر وف الحارج . 

فأما فی الحارج فقد اتم عدد کبیر من عاماء النفس الا كادیيين بہذا 
الموضوع > أو بالأحری مموضوع الإبداع بوجه عام » فی الفن وف العم وف 
التكنولوجيا . ويمكن التأريخ لبداية هذا الاهام بالبحث الذى ألقاه جيافورد 
(û J.P. Guilford‏ جمية 2 النس الأمريكية ) ونشره عام ۰ ۶ ټېحث عنوان 
«قدرة الإإبداع » .وبا الاهيام بېۇلاءالعلماء أنعقدوا مرا حاصايمذا الموضوع 
فى أغسطس سنة ٠۹١١‏ فى ولابة أوتاه امال إبحدى الولايات المتحدة الأمريكية 
وألقيت فى هذا المؤمر عدة موث ”نشر ملا فى التقرير الذى أصدرته جامعة 
اوتاه ١‏ بحثا > كا احتوث قانمة المراجع الى وردت فى نهاية هذا التقرير على 
۱ +رجعا › مما ٩٥‏ مرجعا ات £ سنة ۱۹۰۰ والسنوات التالية . وقد رأينا 
ن نعرض لعدد من البحوث الى ثل مجاً تجر یبا حاص TT‏ آم المناهج 
الى تنتظم هذه الحركة العامية » ونعى بهذا المج التحايل العاملى » وأفردنا لذللك 
ملا حا صا ف نماية الكتاب . ولم نجد هذا الغرض أفضل من عجيموعة البحوث 
الى أجراها جيافورد أو شارك ى إجراما ف المدة من سنة ۱۹١١‏ إلى سنة ٠١١۷‏ . 

هذا عن بحوث الإبداع فى اللحارج . آما عن محوث الإبداع فى مصر فن 
المؤسض حًا آنا . نیچد سوی مث سیکواوجی تجریی واحد » قام به الدکتور 
محمد عاد الدين م ماعيل » جمع مادته فى مصر » وتقدم به لنيل درجة الماجستير 
من جامعة کنتکی ریں امع الأمريكية سنة ۱۹١۱‏ . ولا كان هذا اليحٹث 


Guiford, J.P. Creativity , Amer. Psychogist, 1950, 5444-454 ( ۱ ) 


Ismail, M.E. Analyzing The Artiste Aptitude of the Visual Artist, M.A.thesis, ( ۲ ) 
University of Kentucy, 1951. 


هو وحده القام فى الميدان > ولا كان لم ينشر باللغة العربية وش الوقت نفسه 
عبر على مستوی علمى عال > فقد رأينا أن نعرض له بشىء من التفصيل › 
وأفردنا ا له ملحقا انیا ی نباية الكتاب أيضاً . 

على ننا عند ما ند كر محوث الإبداع الفى فى مصر لا يفوتنا أن نشر 
إلى ظهور بعض البحوث الا دبية والنقدية الى تناولت موضوعات وثيةة الاتصال 
بالإبداع » كوضوع التذوق والدقد الأدلى . وقد بدا التجاوب فی بعض هذه 
البحوث مع اوو ا چ 

وبهذه المناسبة ينبغى لتا أن نذ كر بشعور الامتنان العميقق ما لقيته الطبعة 
الأو من رحب وتشجیع لدى « مدرسة الأمناء » حاصة » وهى المدرسة الملتفة 
حول الأستاذ أ مين الول » الأستاذ الذى كان ( فا نعل ) اول من دعا ف مصر 
إلى قيام الدراسة اللفسية للأدب ‏ . 

بعد ذللف نود أن نشير وحن نقدم الطبعة اللانية إلى أن ما ادحل من 
ٹعدیلات فی مان الکتاب لا جاوز القدر الیسیر > کا ضیف عدد قلیل من 
اللصوص المؤيدة لبعض القضايا الرئيسية فى البحث . وهذا کل ما مكن أن 
تبیحه طبیعة هذا الکتاب کبحث تجریی له أول وله آحر . وهذا هو السبب 
ف زیا ثرا أن تفرد للبحوث العاملية الى جدت ی المیدان قسا متفصلا ‏ فى 
اة الكتاب ‏ لان طبيعنا المہجية تختلف إلى حد ما عن طبيعة دراستنا . 

وى خحتام هذه المقدمة لا فستطيع أن نحل أنفسنا من الاعاراف بجميل 
أولئلث الأ صدقاء والزملاء الذين لم ينقطع تشجيحهم لنا على مواصلة البحث فى 
مشكلة الإبداع الفى ما كان له أثره العميق نى إعداد الطبعة الثائية على هذهالصورة. 

کدذللف پنہغی ا أن ققدم بالشكر إلى « دار المعارف » عماما وإدارما » 
فلولا تعاوہم وحذقهم لا تسى للكتاب أن ينشر فى هذه الصورة الأنيقة . 

جامعة القاهرة فی ۲۹ أ کتوبر سنة ET ٠۹۵۹‏ 


١ (‏ ) الحولي (آمين) ء «علم النفس الأدن » ء مجلة علم النفس ٠١٠۱۹4۰۰‏ ص ۳١‏ - اه . 


ّ 
المرحوم الدکتو ر بوسف مراد 


من الاتفاقات الغريبة الى تسنرعى نظر مؤرح العلوم الإنسانية أن تكون 
الأحکام العمالية من الموضوعات الأول الى تناوما التجريب فى العهد الأول 
من نشاة علم النفس التجریی . فقبل أن ینش فنت ۵٥‏ ہں۷ آول معملسیکولوجی 
ی لیبزج سنة ۱۸۷۹ کان فخار ٣ممداءء‏ قد بدا بحوثه فى صلة التنبيه 
بالإاحساس ونشر ی سنة ۱۸۰ کتابه ی السپکوفیزیقا » م وجه اههامه بحو 
دراسة الأحكام القيمية الى يصدرها الشخص عندما تقدم له أشكال هندسية 
مختلفة للتعبير عن تأثيرها السار أو المكدر أو بعبارة أدق للتعبير عن تأثيرها 
الحمالی . وبہذه الحاولات الأولی کون فخار قد وضع اساس علم ابحمال 
التجریی . وقد نشر نتائج تجار به ف سنة ۱۸۷١‏ وی سنة ۱۸۷١‏ . 

وكانت عغاواة جريئة إذ كان عل الحمال يعد من العلوم الفاسفية > 
وكانت الذزعة السائدة فى دراسته استخدام القياس أى البدء من مبادئ عامة 
واسٹنباط ما تتضمنه هذه المبادئ من نتائج > ولکن فخثر کان يعتقد بحت أن 
التأملات الفلسفية مجحب أن تستند فى بادئ الأمر إلى ما يقدمه لنا الواقعم من 
معلومات ثابتة » ولابد من الاعتاد على المج العلمى للحصول على هذه المحلومات 
وإن كانت تبدو لأول وهلة ضئيلة متواضعة . والاعماد على الاستقراء لدراسة 
الأحكام الحمالية يقتضى أن يبدأ الباحث بدراسة الأذواق والاختيارات الفردية 
فى مواقف تجريبية بسيطة لا تضم إلا عددا قليلا من العوامل وذالك لتحقيق 
الدقة الى يتطلبما المنبج التجريى ولتيسير استنتاج النتائج من مقدمات واضحة 
غول ود المعالم : 


ی 

وقد وقف فدت بعد ذللك هذا الموقف عينه فى احتيار الموضوعات الى تخضع 
أكير من غيرها لالببحث القجريیى > ور عا کان یظن أنه من الحال آن پتناول 
الجر بب جمیح المظاهر النفسة ولحاصة العملياث العقلية العلا من تخیل 
وټفکر عبر ان دراساث علمأء النفس . لقف عل بحل دراسة الالحساس 
والإدراك بل تناولت تدرا جميع ضروب النشاط النفسى حى تلاك الى تبدو 
مستعصية حی على شحاوأة وصفها وتحاء لها كعملية الإبداع مثلا ہوا ہے ف العام 
أو نى الفنون الحميلة » وحاصة عندما تمر هذه العملية هذه المرحاة الغامضة 
أو بمذه اللحظة الحاطفة الى تسمى بالإمام . 


# # # 


ولا تقتصر صعوبة دراسة الإبداع الفى على تفسير الإهام > ہلل ليس 
الإلمام هو المشكلة الأول » إنما لب المشكلة يقوم ى الكشف عن طبيعة الواقع 
ابحمالى وإن كان الواقع ابحمالى لا يدرك أو بعبارة اصح لا پعانی إلا ف هذه 
اللبحظة اللحاطفة الى تسمى بالإمام والنى يقف دوا التعبير العادى عاجرا 
كل الحجز . 

إننا نؤثر أن نشحدث عن الحبرة ابحمالية قبل أن نصفها بنا إحساس 
أو تأر آو تعبیر. فقد تکون کل ذلاك ولکہا شىء آنحر أيضاً . ليست اللحبرة 
المحمالية ذاتية محتة » إنها لأ ترجع فقط إلى ما تنفعل به النفس فهى ليست فى 
جوهرها إحساساً بالسار أو بالمكدر > باللذة أو بالألم > وإن كانت اللحبرة 
الحمالية مجسمة فیا یعاری النفس من حرکات وانفعالات › کا أا ليست 
جهو ا ن او ای ا و ا د ل ها 
من التصور الذهی ولاتعبیرا عن مر موضوعی » آی آنا لا تنتمى إلى الواقع 
العلمى كما يصرغه العقل وإن كانت تلجأ إلى بعض الوسائل التعبير ية الي 
بستخدمها العام من أصوات وأشكال . .إن جال اللبرة الحمالية إذن ليس الحجال 
الذاتى الببحت ولا الجال الموضوعى الببحت »› ماما بيہما وإن كان يضمهما 
بشكل من الأشكال . ولدينا نى موقف الفنان المبدع إزاء أثره أقوى دليل على 


1 
ما نذهب لليه إذ أن موقف الفنان الحق يتضمن دابا عدم الرضا عن عله > 
لان الفن الق ليس تقليدا ولا تركيبا سواء اعتبرناه من الوجهة الذداتية تقليداً 
لما شعرت به ذات الفنان من قبل أو من الوجهة الموضوعية نمثيلا أو عحاكاة 
لا تقدمه الطبيعة . ماذا عساها إذن أن تكون اللبرة ابحمالية إن لم تكن تعبيراً 
عن ذات الفنان ولا تعبيراً عن العام اللحارجى الحسوس ؟ من الواضح أن منطق 
العقل يرفض أن يسام بوجود أمر ثالث لا يكون هذا ولا ذاك »> ولواقعم أن 
موقفنا هنا متناقض والسبیل الى حله یہدو مغلقاً إذ تعلمنا أن نقابل دانماً بین 
الذاتى والوضوعى ٠‏ بين الداحلى والحارجى » والموقف ااوسط قد بقفه الرياض 
وعندئذ بجدر بنا أن نصف هذا الموقف بأنه تصور ذهى جرد ولا ينطبق عليه 
شىء بعينه . وهل يك للتخلص من هذا التناقض أن نقول إن لغة العقل 
لا تفهم لغة العواطف وإن منطق العواطف لا يتحرج من قبول التناقض بل إنه 
يذهب إلى القول بأن التناقض هو قانون الحياة العاطفية . إن اللجوء إلى منطق 
العاطفة لا حل المشكلة بل يزيدها غموضا إلا اذا <كمنا على آنفسنا بالصمت 
المطلق . 
أعتقد آن أحداً لا عرض عل قولنا بن الفن لیس ی جوهره تعہراً آو وصغاً 
کا أنه لیس حلقاً تا . إن الفن ف جوهره خبرة من ذوع حاص ليست راحسية 
الذاتية ولا بالعقلية الموضوعية » هو خبرة جمالية » ولا يمكن فهم حقيقة الفن 
إن لم تفهم طبيعة اللحبرة الحمالية . أما الوصف أو التعبير أو العثيل أو الجسم 
فهى ليست إلا وسائل ف خدمة مضمون اللحبرة الحمالية » وهذه الوسائل بشہادة 
الفنان نفسه عاجزة عن آن تقتنص فی شبکنا مهما ضاقت حلقانما کنه 
هذه البارقة السريعة الى مز على لطافما نفس الفنان ها مز على السواء نفس 
المتذوق . إننا بهذا الكلام نكاد نقضى على عحاولتنا تعريف الحبرة اللحمالية > 
إذ لابد من أن نلج إلى الوسائل نفسما الى يستخدمها الفنان للتعبير عن خبرته 
العمالية . ولكن رغم ذللك سنحاول الاقتراب قدر الإمكان من طبيعتبا الأول 
أى قبل أن تصاغ فى الأساليب التعبيرية . 
يبدو لنا أن أحسن ما توصف به اللصبرة الحمالية هو آنا ولادة بجديدة › 


ل 
تتجدد مع كل خبرة جمالية جديدة » هى نشوة لحظية فورية تغمرنا بعد أن 
نكون قد قطعنا الصلة بين اللحظة الراهنة وبين الماضى » بل لا تتحقق إلا إذا 
آنکرنا الماضی لکی نستسام هذا الانجذاب الذى نلمح من خلاله المطلق 
واللامتناهى . ولكن الحرة الحمالية تحشف لا أيضا ذاتنا عارية أى بكل ثراثا 
الق . ولكن بزوال هذا الكشف المطلق الذى تتضمنه كل حبرة جمالية 
ى بعد أن يعود لينا الماضى مع ما بحمله من صور جامدة وما يبعثه من عادات 
وحركات آلية » نشعر كأننا فقدنا ذاتنا الحقة . هل معنى هذا أن اللحبرة 
الحمالية تنقص وتتضاءل بقدر ما تزداد وتقوى تجار بنا السابقة ؟ كلا طيعاً 
ولكن ما ذريد أن نقوله هو أن هناك من الماضى ما هو داتماً نى الحاضر ولذلك 
بمكن أن نقرر أننا لا نفوز بالنشوة الحمالية إلا بقدر ما اكشسبنا من حبراث 
ماضية ولکن بعد إعحاء هذه العبرات من ذا کرتنا آی بعد أن تکون قد تحولت 
إلى جزء منا غير متمیز عنا » آأی بقدر ما تکون قد أصہحٿ نحن لا لا 
ولا منا . وذلك هو الشرط الأساسى لاإبداع الفى فلتذوق الفى على حد سواء . 
وة نتيجة أحرى نريد الإشارة إليها وهى أن القدرة على التدوق الحمالى 
بل على الإبداع الفى كامنة ف كل شخص ققابلة للنمو . كل خبرة جمالية »> 
مهيأة للبرة جديدة » آی کل کشف جدید هو تمهید لکشف اندر . وھکذا 
فى حركة تصاعدية ولكن بشرط أن تؤدى كل حبرة جمالية إلى عحاواة التعبير 
عنٰہا » ى بشرط' أن نحاول صياغنہا عا لدينا من سائل التعبير › وهنا تحدث 
الأزمة الى أشرنا إلا سابقا أى هنا ترتد الدركة الوثابة الى كانت تحمل على 
قمة موجا العليا بارقة السام »> ترتد إلى الوراء فيشعر المبدع ها يشعر المتذرق 
بالحيبة وعدم الرضا » ولكن هذا الارتداد ليس إلا ية لوثبة جديدة أكر 
راء ومدى من الوئبة السابقة , وش هذا الجال أيضا تطبيق لا “ميناه بالوظيغة 
الداثرية اللولبية الى حاولنا تطبيقها فى الات النشاط السيكواوجى الحتلفة ' . 


(۱) راجع کتاہنا : مہادئ علم النفس العام » ص ٠۹‏ وكذلك متالنا عن المج ال#كامل . 
في المدد الثالث من السدة الأوى ی مجلة عل النفس ( فبرایر ۱۹٤١‏ ) | 


م 

إن جوهر الحبرة احمالية هو إذن هذا الكشف السريع بحوهر الوجود 
قبل أن تعزقه الحواس وتشتنه » وقبل أن بحبسه العقل نى العلاقات المنطقية > 
وقبل آن يضمه نى الأركيبات العلمية . ومذا السب يكون الفن ى آن واحد عل“ 
وتحر يرا من کل نظام علمى » هو شعاع من نور وف آن وإاحد نار غرقة > 
لأنه بالقياس إلى المعرفة الحسية ها بالقياس إلى المعرفة العلمية المشجمدة 
فى منطوقامما المئطقية »> تحرير وتطهير . 


يبدو ما سبق أننا فصلنا بين الفن وبين العلم وجعلنا كلا مهما على 
طرف نقيض »> ممن يصفون الفن أحياناً بأنه « أنا» مشيرين إلى صفته الذاتة ' 
ويصفون العلم بأنه « نحن» مشيرين إلى صفته الموضوعية . الواقع أنه لا يوجد 
فرق بين الفن وبين العلم ها لا يوجد فرق بينهما وبين النشاط العملى اليو 
من حيث إن كلا من هذه الضروب الللاثة للاشاط تاز مرحلة كشف 
وإبداع » فی کل سعی سواء کان عمل آم فنیتًا آم علمیًا > من حیٹ هو 
سعى ونشاط وعاولة للتغلب »> على ما يعرضه من عقبات > حبرة تلطوی على 
کش وإبداع . 

وإذا نظرنا إلى النشاط العملى ألفيناه يدور حول الأنا »> وإذا ابتعد 
عنه فيكون إلى حين تم يرتد إلى الأنا من جديد . أما النشاط العلمى والنشاط 
الفى فيمثلان حركتين متوازيتين غير آن الأول يسير من الأنا إلى الننحن 
والثانى من اللحن إلى الأنا > آى أن الاشاط العلمى فى محتلف ميادين الببحث 
والمعرفة بمثابة أشعة تقترب بعضها من بعض» غير ألما لن تلتنى إلا فى 
اللامتناهى » فى حين أن الفن بمثابة أشعة تنبعث من هذا اللامتنامی وتشع ف 
جميع ابلحهات وكل شعاع من هذه الأشعة محمل, إلى كل نفس مجذبها ابلحمال 
صادى الكل والمطلق . 


KR ## 


إن هذه اللمحة السريعة ف عام الفن والحمال ليس الغرض مها سوى 
الإشارة إلى الصعو بات الضخمة الى تعرض الباحٹ الذى بحاول إماطة اللثام 


ن 

عن سر الإبداع الفى . غير أن الصعو بات مهما عظمت لم تكن لتثشى 
عز عة الباحث الحلص الذى يتسلح مج سديد متكامل يتسع بحيٹ لا يدع 
أى عنصر من عناصر هذا الموضوع العسير يفلت من شبكته . وهذه الحاولة 
احخلصة قد قام با بتوفيق عظم تامیذی وصدینی الأستاذ مصطي سويف 
فاخب هدا الكات النئ سرف كل السرون أن اقدهة إل فرام العرية > 
وود أن آقرر أن المؤلف قد أعد نفسه أحسن إعداد للقيام بهذا البحث ؛ 
إذ آنه جمع بن ثقافة فلسفية عميقة ونقافة أدبية اجباعية واسعة » هذا 
فضلا عما تاز به أسلوبه الفكرى من نظام ووضوح وتدقيق »> كل ذلك 
ی ضوء مج تجریی موجه . ولا بابٹ قارئ هذا الكتاب طويلا حى 
يدرك مدى الجهود العظم الذى بذله المؤلف فى الاطلاع ولتأمل والببحث عن 
أكثر الوسائل ملاعمة لدراسة موضوعه على أسس متينة ولتوجمه فى طريق 
ANSE Ea E E e‏ 
والفلسنی من خحصائص هامة > تارکا للقارئ أن بطلع بنفسه على كل ما بحويه 
الكتاب من معان جديدة ونتائج نيرة جديرة بان تعد بحق من أعظم المساهمات 
العلمية فى ميدان البحوث السيكولوجية الحديثة . 

إن الفن من حيث هو ظاهرة اجياعية لا يقل أهمية عن العلم أوعن اللغة 
ی تحقيق التکامل النضى الاجماعی > وذللك على الرغم ما تصطبغ به الاثار 
الفنية من صبغة فردية داتية . 

وهذا ما يؤمن به الأستاذ سويف > وقد حاول خلال محثه أن يرز أثر 
العامل الاجہاعی فی تكو ين الإطار الذى يضم نشاط العبقرى ويوجهه › وف 
إحداث الصراع النفسی الذى سيتمخض عن الإهام والوابداع الفى . 

وقد ظل الإبداع وخحاصة ما يتخلله من إمامات من المسائل الغامضة 
المستعصية على الببحث التجريى . وكان التفسير الشائعم للام يرجعه إلى 
عمليات لا شعورية تستمد دوافعها من عالم الغرائز . ولکن المؤلف أدرك نقص 
هذا التفسبر > وحاول أن بعلل الإبداع تعليلا علميا باستخدام الاستخبارات 


س 

الى أرسلها إلى جموعة من الشعراء فى مصر ولأقطار العربية طالب مهم أن 
جيبو! عن أسئلة معينة وأن يصفوا تجار بهم النفسية فى أثناء إنشاء القصيدة . 
ولم يكتف المؤلف ذا الاستخبار التحريرى بل اتصل شخصيا ببعض الشعراء 
وطلب الاطلاع على مسودات قصاندهم وقام بتحليل هذه المسودات ليكشف 
كيف تى عملية الإبداع . 

وإنى أعتقد أن التحليل الدقيق الذى بقدمه ننا المؤلف للوثبات الى 
تتم بفضلها عملية الإبداع ى الشعر قلما نجده بهذا التوسع وبمذا العمق فيا 
كتب حى اليوم نى طبيعة الشعر وف عبقرية الشاعر » ولاشك ف أن هذا 
الکتاب سیسترعی اهام رجال الأدب ورجال النقد الآدی بقدر ما سیسترعی 
اهام علماء النفس وعلماء الاجتاع ولفلاسفة > كما أننا لا نشك أنه سيفوز 
بتفد رر ابحميع پل بإعجا ېم . 

ویسرنی أن أكرر هنا ہنثى الحالصة للمؤلف بعد أن هنأته كلية الآداب 
محامعة فؤاد الأول علدما منحټه درسحة الماجستير فی الآداب عرتية متاز وحصت 
كتابه بالحازة الى كانت قد ألشآا المخفور ها الأميرة شيوه كار لأحسن 
بح ى علم النفس يقدم لكلية الآداب . 

إن هذا الكتاب يعد فائحة موفقة لحياة علمية حصبة » والاستاذ مصطى 
سويف جدير بأن عقق الآمال العظام الى يعقدها عليه لا أساتذثه فحسب 
بل أيضاً تلامدته المعجبون به وذلاف بعد انضمامه إلى هيئة التدريس بجامعة 
فاد الأول : 


یوسف مراد 


القاهرة ی ۲۳ ديسمبر سنة ۱۹٥۰‏ 


بد در 
الطبعة الأول 


ولا أساتذتی وأصدقای لا قدر هذا البحث أن يتم > أو بالأحرى لما قدر 
له أن یم على هذه الصورة » فقد أممى أساتذنی أصول تفکبری ۰ وأتاح 
لى الأصدقاء أن آنمى هذا التفکیر وأن أمضی معه حیی تیاور نى جوانبه 
الختلفة . ولذلك أشعر أصدق الشعور أن البحث لم يكن وليد اجتهادى 
آنا وحدی > فا کان باستطاعی آن أخلق أفکاری حلقاً على غير مثال » 
وحى لو أنى استطعت ذللك وإستطعت أن أتحمس هذه الأفكار » فكيف 
لى بموإصلة حماسى وأنا لا أسمع له أصداء ف نفوس الآلحرين . 

أما أولئلك الشعراء الذين قدموا انفسہم وتجار بهم مادة لابحث العلمى > 
مم ما قد ېدو ف هذا الببحث من قسوة تحتمها النظرة الموضوعية › فإن 
شجاعهم وتضحيتهم لأكرم على نضى وعلى العلم من آن تقابل بالحمد 
أو بالشناء . وماذا أستطيع أن أقول ى شاعر أقصد إليه فألقاه موزع الفكر 
ف بعض الأمور العملية » فأتركه على أن أعود إليه ى فرصة أنحرى فإذا 
يى أفاجأً بإجابته عن « الاستخبار » نى إحدى الحرائد اليومية . وماذا أقرل 
فی شاعر يفسح لى صدره مرة ومرتين وثلاث مرات ليقوم على مشہد مى 
بعمل شاق على نفسه المرهفة الى تتصيد التجارب ااعابرة لتصوغ ما العمائر 
الشاححة وما تكاد تفرغ من واحدة حى تنتقل إلى سواها لأن الإلمام ومضة 
لا تكاد تشتعل حى تنطي“ » ماذا قول نى هذا الشاعر وهو يقبل أن يعود 
إلى النظر نى تجارب قديمة عبرها وانهى ما م هو اول أن يدقق النظر فيا 
لیکشف لى بعض دقائقها › وما على إلا أن أسأل > وما عليه إلا أن جیب . 
وصدینی الشاعر الذى آتانى ذات مساء يشكو ولرارة ملء نفسه »› يقول لقد 
عقدت العزم على أن أقتنص أو بادرة للام فأظفر بالنظر فما وتعرف 


صر 

بعض أوصافها لأنقلها إلبك »› ولکن مضی أسہوعان ولا شىء يأتيى »› فاعفى 
لقد سمت » وأصبحت فى ذعر من أن پکون هذا آلحر عهدى بالشعر > 
م لذا به ياتى إلى ذات مساء وهو يقول لقد وافانى الشعر منذ يومين وإليك 
مسودات الفصيدة > وإلى لأذكر من تجربة الإبداع كذا وكذا . وشعراء 
سوريا ولبنان ولعراق » الشاعر الذى لم أكتب إليه لأن حماسى للببحثملاك 
على مشاعری فحجب عى بعض مصادره » فإذا هو يكتب إلى › والشاعر 
اأشيخ الذى يتحمس للبحث ولذا الباحث الذى يقو م به ف مفتبل العمر 
فيرسل الإجابة مشفوعة بدعاء أبوى أن يكتب له التوفيق » وغير هذا وذاك 
شعراء انرون م من المآثر ١ا‏ لا أستطيع الإلحاطة به . 

إن الدیرن الى احملھا ی عن لا یوفہا شکری ۰ وما قصدت بالشکر 
إلا الاعتراف لأامما بالفضل . 

على أن أعظ الديون دين الأساتدة > فعظم ما ى المريد من صنع أساتدته 
ونی لأعم هذا الاسم على كل من قرأت له مرجع وأفدت منه بخاطر »> 
فاها الاسقاة الذق:اتصات به ناتال + وارتت به أن رفاظ 6 هذا 
الأستاذ الذی تعهدنی بالحب ولتشجیع نی كل ما أقوم ب شوق الغلة 
وی مقالاتی الاجاعية وف خواطری وآفکاری الى 1 آنشرها ›» وف آمالی ومشل 
العليا » فى لأدين له بالكثير » وأرجو أن أكون التلميذ الذى استطاع أن 
يفهم دروسه ى التكامل والرية . 

القاهرة ف ۷ تادر سنة ۱۹٩٩‏ 


Gr 


عمو یات الکتاب 


ص فة 
UA‏ هھ 
مقدمة الطيعة الثانية . ر 
مفا هة الدكتور دوس مراد : ت ډ طط 


تدر ااطعد الول 


. ) ۱۳ ( مدان الببحث‎ - ۲ . )١( س الميررات المامة للبحث‎ ١ 
, )۲۲ ( «وضوع الببحث ( ۱۸ ) . ۽ ¬ موم الببحٿث‎ - ۴ 
الباب الأول‎ 


فى القن وإنلياة والدلم 
الفصل الأول 
ف الصلة بين الفن والياة 


۲ - الاستشباد بالتاريخ لإثبات صعة الثيل بهذه الصلة (4۹) . 
۳ د رأينا فى مصدر هذه الصلة ( ۴ه٥)‏ . 


الفصل الثانى 
ف المج اللجربى 


, )٠١۷ ( د الطابع العام الإبحوث السيكولوجية فى القرن الماضى‎ ١ 
. )٠٠ ( المج التجريى المىجه على أساس فلسفة تكاملية دينامية‎ - ۲ 


الفصل القا لث 
مناهج الباحفين فى مشكلة الإبداع الفى 


| ¬ فر وید والفرویدیوب ( ۷۳) . ٣‏ س دی لا کروا ( )٩۹۰‏ . 
۴ س ریدلی ( )٩۹4‏ . ؛ ‏ آلفرد بینيه ( ٠٠١‏ ) . 
تلخیس ( )۱٠۰٠١‏ 


الباب الثائى 
محاولة لتفسير ديناميات الإبداع فى الشعر 
على أساس المج التجريبى الموجه 


مقدمة ( )۱١۳‏ . 
الأ صل الأول 
العبقر ية 
١‏ س مسلمة عامة ( ٣ . )۱١۷‏ - قيمة هذه المسلمة ( )١۱١۷‏ . 
۳ - الشرط الأول لقيام الشاعر ( )١١١۹‏ . ۽ - الأساس النفسى للتكامل الاجماعی ( .)١١١‏ 
ه - فرض نحن ( ۱۲۲) . ٠‏ مشأ العبقرية )۱١١(‏ . 
۷ - الحواجر والمسالك (۸ )۱١‏ . ۸ رای کرتشمر (۱۳۱) . 
٩‏ - التحقيق النجریى ( ٠ ` . )۱۳۲١‏ - الأساس الدينامى للحن )١٠١١(‏ 
تلخیس ( ۱٠١١‏ ) . 


الفصل الثانى 


الشاعر 


| - السبب النوعى لمبقرية الشاعر ( ٠١١‏ ) , ۲ - الإطا ر کمامل منظم ( ۱١۸‏ ) , 
۴ س تأثیر الإطار فی مضمونه )۱١۹(‏ , ؛ = الإطار والتذوق ( )٠۱١۱‏ 


4 
ر 


وک فان ااا ٦‏ الإطار کمامل نوعی )۱٩١(‏ . 
۷ - التحقيق التجريى ( )٠١١‏ . 
تالخیص ( ۱۸4) . 
الفصل الثاالث 
E‏ 
مقدمة ( )۱۸١‏ . 
= مشكلة الإشام ( )۱١۹۰١‏ . - التساعی الفرویدی ( ۱۹۹) ؛ 
۳ س الإسقاط عند یولج ( )۲٠۳‏ . 4 - ری برجسوك (۲۰۸) . 


ه - الاستخبار وإجاہاث الشعراء ( ٩ . )۲٠٠‏ -تحليل الإجاباث ( .)۲٤١۷‏ 
۷ ¬ تحليل المسودات ( )۲١١‏ . 


الفصل الرابح 


تخطيط عام لتفسير عبلية الإبداع 


على آسس دينامية 
ودا ا ۲ - لقاء الشجر بتین ( ۲۸۳) . 
الع ائص الفراسية ( )۲۸١‏ . ع - خحطوات الإبداع ( ۲۸۸) . 
ك الا 7( 00۹¥ ٦‏ - الواجز أو قیود الإہداع )۳١١۱(‏ . 
۷ -الماية ( )۳١١‏ . 
تاحيص ( ۳۰۷ ) , 


فى الإبداع الفى وامجترع 


| من هو الشاعر ( )۳٠۱١‏ . 
- الشعر والشاعر وانجتمم (۴۴۸) . 


ملحق (۱) : 
دراسات جپلفورد للإبداع : عرض ونقد ( ۳٤۷‏ ) . 
ملحق (۲) : 
تحليل الاستعداد الفى عند الملصور : عرض ونقد ( ۴۳۷۹) . 
مراچم الببحث ( ۳۸۷) . 
ملحق (۳) : 
دراساٹ الإہداع من ۱۹۰۹ - ۱۹٩۸‏ : 
عرض وتعقیب ( ۳۹۰ ). 


ارات افا له ج اة اة 
موضوع البحث - موضع البحث . 


١ہ‏ تجتاز الحضارة فى صورما اطلحالية حنة قاسية › تشبه تلك امحن 
الى اجتازما ى بلاد الإغريق نى القرن الثالٹ ف . م٠‏ وف ابلحزيرة العربية 
فى القرن السادس الميلادى »> وف أوربا ى القرن الحامس عشر . ووجه الشبه 
بینہا هو هذا التداعى الذى يصيب طا عريضا من أناط الحياة اعتاده الناس 
وألفوا العمل والإدرالك من خحلاله » وهذا الہز وغ لاون جديد لا يكاد الناس بعلہون 
من أمره شيئاً . وهناك وجه شبه آنحر رعا كان أشد نحفاء من الأول »› ألا وهو 
اتجاه ٠"‏ الناس نحو هذه المحن › وموقفهم ما ؛ فهم منقسمون فما پيم 
إلى فريقين متباينين» فريق يروت القديم ينار ولا يرون الحديد ينشاً جنا 
بحنب 8 زوال القديم > وفریق يرون الام‌يار ولکمم برو کلللف کیف 
تساب بعض آجزاء القدم ی ابحدید وتساه بی بنائه . 

وجب الاعراف مع أعضاء الفريق الأول بأن التكامل الاجماعى مهدد 
فى الآونة الحاضرة »> ويظهر آثر ذلاكث بوضوح نى حياة الجتمعات والأفراد 
على السواء ؛ نى حياة الجتمعات نستطيع أن نلمس ذلاك فى كرة الثورات 
والأزمات الاجناعية عامة والاقتصادية حاصة") » فى الحروب وش هذا 


Pattern, type ( ۱ ) 

attitude (۲ ) 

(۳) ى الفترة الى يعد فيا الباحث هذا الكتاب للمطبعة » تنواتر الأنہاء بظهور أعراض 
أزمة اقتصادية حطرة فى الأر جنسن وف بلجيكا وااولايات المحدة الأمبريكية . ( الطبعة الأوى) 
وف الفترة الى يعد فا الباحث الطبعة الغانية من هذا الكتاب المطبعة تتواتر الأئباء مرة آخری ٻازدياد 
حدة الأزمة الاقتصادية فى الولايات المخحدة الأمير يكية ومن وح آ ثار ذلك ازدياد عدد المتعطلین من 
الال إلى ما يقرب من خمسة ملايين عامل . كا أن أزمة سياسية واقدصادية خطليرة تجتاح فرنسا . وشبح 
الحزّب المالية العالعة لا يزال ى فوق الرغوس ., والحديث عن إثارة امروب الحلية كىكتيك بارع 
لا یزال یلی من پردده و يدعو إلیه . 


۲ ا لمر رات العامة البحث 
التقلقل السیاسی الذى بل الحروب والذى من شأنه أن مهد روب أخرى ٠‏ 
فهذه جميعاً دلائل الاضطراب وعدم توافر الاتزان الاجماعى . ويظهر هذا 
الاضطراب لدى الأفراد فيصيمم با يشبه الحصر ' »> فيتوقفون عن الفعل 
وقد الحةل أمامهم ميزان الق " » وأصبحوا فريسة لصراع حاد بین قوی فى 
لمجال ۳ “متنافرة . ومع أن التباين بين قوي المجال شرط لاد منه لاندفاع الفرد 
إلى الفعل ٠”‏ » من حيث إن كل فعل مدفوع باحتلال الاتزان* المتوفر فى 
لحظة ما » فإن هذا التباين ينبغى له أن يظل داحل إطار معين من التآزر ٠"‏ 
کیا تتجه القوى فى اتجاه واحد بجمع بينها » ويكون المحصلة " الى تعين 
للسلولك طريقه . أما وقد انحط هذا الإطار وتشتت القوى فقد شال الفرد عن 
الفعل » وانقطعت به السبل عن المضى ف أى اتجاه » وبذلك أصبح الطراز 
السائد الآن هو طراز هاملت الذى استوت أمامه الم » فإذا بالانا يقف منفردا 
أو مدعزلا » ليس هناك ما يدفعه أو بجذبه ؛ وإنا لنشيد ذللت بوضوح ى فثة 
الملقفين على وجه الحصوص * . 

تلك المظاهر وقد أوردناها مبسطة وموجزة »> هى مظاهر الاميار العام 
ى نظر البعض من يندرجون ضمن صفوف الفريق الأول . آما أعضاء الفريق 


mam aren‏ سم 


anxiety, anxiété, ( ۱ ) 

values, valeurs ( ¥ ) 

feld, champ (۳) 

action ( 4 ) 

equilibrium, équilibre ( o ) 
coordination ( % ) 
resultant, résultante ( ¥ ) 

( ۸ ) تعر قصة الفیلسوف الفرشی جان بول سlارiر LAge de Raison ةlakl J.P. Sartre‏ 
عن هذه الظاهرة بكل وضوح » ويتبلور هذا التعبير فى شخصية مانيو ہو جه حاص . ومن ابلمدير 
بالذ كر أن فلسفة سارثر الو جوية تعبر عن هذا الموقف تعبيراً صارعاً على نحو ما سنبين فى 
السفحات التالية . ( الملبعة الأو ) . 

فى الفرة الى القضت ملد ظهور الطبمة الأولى تغر موف هذا الفيلسوب » ما يدعونًا إلى تعديل 
القضية السابقة وإلقول بأنبا تصدق عل فرة معيئة من فترات سياته . 


امير رأث العامة للہحث ۳ 
الالحر فهم لا یرضون بہذا الرأى» وإن كانوا يقرون بوجودهذه المظاهر . والڈى ء 
الذى لاشاث فيه أن وجهة النظر تساهم إلى حد ما فى صبغ الوقائع باون وجودها ؛ 
ومن هنا يدو أن القول بانهيار عام الحا رشك ان بن اورا ٤‏ غو 
نفسه وجه من أوجه التشاؤم الى تسود نى الأزمات الحضارية . ويروى التاريخ 
أن فريقا من الجتمح الإغرينى كانوا يرون ظهور الإمبراطورية الرومانية كارثة 
على الإنسانية » وأن فريقا من المجتمع الفارسى كانوا يرون ظهور الحضارة 
الإسلامية كارثة على الإنسانية أيضاً › ولا يزال يوجد فى أيامنا أساتذة فى 
الحامعات ينعون حضارة العصور الوسطى لما يرون فيما من بساطة وهدوء قضت 
عليهما الحضارة اللحديثة بالعلم والالة . 
لکن ما هى الحضارة '%؟ ¢ H.E. Moore g4 E.R. Groves jij‏ 
بأنها مجموعة الآلات الذهنية والمادية الى يستخدمها جمع من الأشخاص فى 
کفاحهم اإشباع حانجات الصاة "۲ » آو بعارة أخحرى إا جوع مظاهر 
عملية القكيف ٠‏ الى تقوم بها جماعة من الناس ى كفاحها لحفظ البقاء . 
ويمكن الأحذ بهذا التعريف » دون ما حاجة إلى تشتيت الحديث ف 
مناقشة اشنجار Spengler‏ .0 ٹفرقته بین الحضارة والمدفية ° » فان هذه التفرقة 
نفسما لا تمس فكرة ااتكيف الاجماعى الى يبرزها التعريف السابق »› بقدر 
ما تمس الوسائل الى ہے بہا هذا القكيف ؛ فهى التقاليد النبيلة فى الحضارة وهي 
المال فى المدنية »> وهى القدرة على أن عيا الإنسان الفن ولدين ولتقاليد والحياة 
الاجياعية بصورها e‏ دون أن «يعرفها) معرفة عقلية ثه ثح له أن ناقشا وبتاملها 
ويتناوطا بالقليل من الإبمان والكثير من الشك ا و القدرة على أن 
يا الإنسان حياته ىعماء فى حالة الحضارة » أما نى المدنية فهناك العجز عن أن 


culture (۱ ) 

satisfaction ( Y ) 

Graves, E.R. & Mobrèt, H.E. An Introduction. to Soctlogy,' New York : (۳( 
Longmans, 1941. 

adjutment ( ¢) 

civilization ( 0 ) 


٤‏ المر رات العامة اللبحث 
عارس اللانسان هذه الحياة فى صمت وطمأنينة »> إغا ميا الإنسان حياة يسودها 
العقل » فهو يراها عنظار العقل ويحكم علا معابير عقلية أو نفعية » فتفقد 
أحلاقياته أسسما الغرزية الثابتة العميقة »> وتصبح انعكاساً للمعرفة عن الحياة 
لا العكاساً للحياة نفسما . ويستطرد اشبنجار ف هذه التفرقة » فى أكار من 
موصح من کتابه المسمى T6 Decline o 1 We:‏ . سواء أکانت 
تفرقته صعيحة آم زائفة فالشى ء الذى لاشلت فيه آنه لا يعارض الأربط بين الحضارة 
أو المدنية من ناحية وبين علية التكيف الاجياعى من حيث إا المضمون 
التفسى لكل منهما . وهذا ما ريد الحديث عنه ف شىء من الوضوح . 

من الحلى أن أوجه الشبه بين الأحياء متعددة > والكتب المدرسية لا تالو 
جهدآ ی إحصاء هذه الأوجه جمیعاً . غیرأن الوجه الحوهری بلا ریب والذی یکاد 
يركز فيه مع الحاة ‏ هو عحاولة الكائن الى التكيف مع بيئته " . وإذا 
كانت هذه العملیة تبدو لدی الإنسان کر تعقیدا مہا لدی سائر الکائناث 
الحية » فرجع ذلك إلى ما بمكن آن نسميه بالوراثة الاجماعية »> ونعى به 
حفط نتائج اللحبرة »> وتناقلها بين الأجيال التتابعة > ما مكن من تشييد الحضارة 
بوجهيا » المادى ويتجلى ى الألة » والعنوى ويتجلى ف البناء الفكرى بعناصره 
الحثلفة من على وفن وفلسفة ونظم سياسية ودينية وتربوية وما إأما . وا دامت 
الحضارة ھی ٹوجيه هذا التكيف من جهة وهی نتيجته من جهة آخحرى »> فالقول 


Spengler, O. The Decline af The West, London : G.A. & Unwir, 1926. ( ۱ J 
1. Jstvol.; pp. 31,34,35,1060,107,353 = 355° 

ويلا حظ أن تفکير اشہئشجار يسوده غموض صو » وهو آقرب إلى التفكير الوثاب منه إلى 

التفكبر العلمى المدقق . وإلفكرة الو جهة له فى هذا الكتاب » وهو من ام مۇلفاتە › هی آن 

الحضارات الى توالت على الإئسانية فى تاريخها إن هى إلا أشكال من الياة قد انعطلوت على لفسا 

واستغلق كل ما على أفهام أبئاء المحضاراث الأخحرى جبيعا . فهى بذلك أشبه بدوائر مغلقة »› 

وهى من ناسحية أحرى شبرهة بالكائن الى ٠‏ إذ تولد ثم تدرج فى الطفولة والشباب ٠‏ تم تعتريا 
الشيغوشة ويتبى آمرها إل الموث . 

Dietz, D. The:Story:afStience, London : G,A, & Uniwn, 1932, pp. 286-294. (Y ) 


environment, milieu ( ¥ ) 


لمر راث العامة للببحث 0 
باڻ حيضارنا الحديثة قد أصابہا بعض الاحتلال › مما أآدى إلى ايار بعض 
القے من حيٹ إن الةم هى مظاهر الصلة بين الأنا وعناصر البيئة » هذا القول 
لا يعى أكر من أن علية التكيف الى كانت قد احتطت لفسا طرقاً معينة 
ھی بسبیل تبر هذه الطرف 1 

فلحن نمضى الآن نحو تكيف جديد . ولواقع ننا نواجه المواقف اب لحديدة 
ف معظم لات اساة »> فلا تسعفنا عاداتا (“ الفكرية ولا الحركية > ومن 
3 اضمطر إلى آن نخطو خطوات جديدة فى سبل جهولة . نحدث هذا فى سلرك 
الأفراد كWا‏ محدث نى سلوك المجتمعاتث ؛ غير آنه محدث بدرجات متفاوتة ٠‏ 
فيشمل أحيانا معظم عناصر الال" ویشمل احیانا أقلها . ولکی تلمس 
الفرق بين هذين الموقفين تصور مثلا شابا مصريا اضطرته بعض الظروف إلى 
أن عيا بعض عره بين قبائل الكبسجيس ") » عندئد يازمه أن يتكيف مع 
البيئة تكيفاً يقتضيه التغيير ف معظم عناصر الجال النضسى . وعلى العكس من 
ذلك لو آن هذا الشاب کان قاهرا واضطر إلى ن يق ى الإسكندرية ¿ 
فلن يكلفه ذلك سوى تغيير طفيف نسبيًا . كذللك الجتمع › ينتقل ف الزمان 
کا ينتقل الفرد فى المكان › فهو یتغیر وتغیره مطرد لا ينقطع » وقد يصل به 
هذا التغير بين الحين والحين إلى درجة تضطره إلى إحداثزانقلاب فى عناصر 
لجال جميعا » أعى الجال اللحارجى والداحلى على السواء > فأما الجال الحارجى 
فيتجلى فى صلته بالطبيعة والآلة »> وما الداخلى فى .تنظم العلاقات بين الأ فراد 
من ناحية وى نوع البنايات الروحية السائدة من احية أخرى. وهذا التغير 
اللدطير هو الذى محدث الآن للمجتمعات المشاركة ف الحضارة الحديثة . 

وض قاليلا فى هذه المقارنة بين تكيف الأفراد وتكيف الجثمعات » فاا 


habits, habitudes ( ۱ ) 

(۲) يلاحظ آننا نسشخدم مفهوم ر امال » كا يستخدمه علاء النفس التابعوت للمدرسة 
الحشطاتية . فهم يسشخدموه لاإشارة إلى الكل المكون من البيئة والأنا معا , 

(۳( قبائل بدائیڈ تعیش نی کینیا » وقد اتخذ مہا الد گئور برستیانی yمهنسااي۳‏ .3.8 مادة 
لېحثه الموسوم The Social Institutions af The Kipsigts‏ 


۹ ابر رات العامة للبحٹ 
ما تزال مثمرة وبعيدة عن المغالاة الى تورث الزلل . بأ كثير من الأفراد 
الاعتراف بالواقم » والعمل على القكيف معه وقد تغير من بعض أوجهه > 
و يفضلون الفشل ولنك ص“ إلى مرتبة الاجرار حيث يعيشون مع شبح عالمهم 
الزائل الذى لم يعد له وجود إلا فى أحلام يقظہم “ . وکذلاف الحال ف فرات 
الا نتقال الاجماعی ينقسے اجتمع إلى فريقين » فريق يفم الفاشاين الذين 
لا يریدون الاعاراف بالواقعم "“ وپبذلون أعظم الحهد لاتشہث بالمافى > 
وبا فى الحاضر من هذا الماضى »> وفريق عضون قدماً مع التطور ° »> عاواين 
أن يغير وا من وسال تكيفهم القديمة كما تلام ابلحديد »> وبذلك يصبحون هم 
انفسهم جزء من هذا ابحدید وبعض مقوماته . ) 

وکل تکیف جدید یہد مما یشبه الانطواء*) » فیتجه الکائن الى نحو 
عالمه الباطى » ينظر فى أعاقه ليعيد تنظيمها وإعدادها لمواجهة الموقعف إإدديد 
ما پلا مه > وقد يتض خم هذا الانطواء فیصہح فرارا › وقد یعتدل فینہی إلى 
تحقيق التكيف المنشود . ومن الطبيعى أن تسود فى مرحلتنا الحاضرة مظاهر 
الانطواء ما دامت هذه المرحلة نحطوة نحو تكيف جدرد » وى استطاعتنا أن 
نعتير مهضة العلوم الإنسانية أعبى العلوم انى تجعل من الإنسان موضوءا ها 

النفس وعلم الاجماع بوچه حاص مظهرا من بين هذه الظاهر . وأقد 

نری مظاهر آخحری تدل على اندفاع ف الاتجاه الانطوای دون ما وعی بالإطار 
العام للحضارة ؛ وش نداءات السريالية والوجودية أمثلة واضحة على ذلاف › 
فهى ذات سمة بارزة تميزها من جميع التيارات الفنية والفلسفية الأخرى › 
ألا وهى قطع الأوشاج الى تصل بين الفرد و بيشته » ولكن بطرائق ختلفة . 

فأما السريالية ”“ فقد ظهرت ف أوائل هذا القرن كحركة فى الفن جديدة 

a) 

day-dreams, rêveries ( Y ) 

reality, réalité ( ¥ ) 

evolution ( € ) 


introversion ( 4 ) 
super-rezlism, surréalisme (* J 


المعر رات العامة للحث ۷ 
جدة تامة بمعنى أنها تتضمن التجديد فى الشكل وف المضمون »› وهى بذلاك 
حركة متكاملة نى ذاتما لا بمكن المقارنة بينها وبين حركات فنية أخحرى 
كالانطباعية “ والتكعيبية " مثلا . إذ أن هاتين الحركتين لا تتضمنان 
سوي التجديد ف الشكل لا ف المضمون . ولعل أصعا ہما كانوا على وفاق مح 
فلو بر اداع فا ذهب إليه من أن المهم ف العمل الفى هو صناعة الفنان 
ومهارته لا المضمون »› فهو يستطيع أن يتناول أشد الموتوعات تفاهة دون أن 
خشى على تقدير عله ما دامت يده حاذقة . أما'السريالية فهى تتضمن إعادة 
النظر ى غاية الفنان ووسيلته على السواء »> وهى من هذه الناحية تعتبر حركة 
ثورية ف تاريخ الفن . ومن م رأينا بعض الفنانين الأحرار يتجهون ليا 
) أو إلى اطق الذى تنطوي عليه ) ف مسہل۔حیا ہم › ومن هؤلاء بیکاسو مویوه:۲ 
المصور الإسبانى المشمور وأراجون «معه:۸ الشاعر الفرنسى المشہور أيضا ومن 
قبلهما رامبى 4اسذ الذى اشترك ف ثورة فرنسا عام ۱۸۷١‏ والذى 
« اسودت یداه من البارود بيا ظلت عیناه تشرقان بالإ هام (. 

يبد السرياليون بأن يقرروا هذه الحقيقة الى أصبحت يقينية إلى حد 
بعيد » ومؤداها أنه لا يوجد فى جتمعنا الحاضر أساس مقبول للهضة الفن مضة 
صادقة أصيلة » ومن م فقد أصبحت الدعوة إلى التغيير واجبة . غير أن الدعوة 
إلى التغيير شىء وما يرتبه الداعى على هذا التغيير شىء آحر ؛ فقد تقول 
( پس قط العام ۱إ ¢« ولکن ذلا لن بطبعلف بطایع الاحرار »> الذين يتطاعون 
إلى المستقبل » فإذا أ ملت العبارة فقلت « آنا نيه أفضل ما هو » » حشرت 
ف زمرتهم لأن الحر ية حلق وبناء » وايست جرد تحطم وتدمير . 

على أنالسرياليين قد أسقطوا العام فمحسب » فهم حانقون على الفنانين 
السابقين » لأنهؤلاء الفنانين على احتلاف نزعاتمم ومدارسهم كانوا عبيداً لواقم 
اللحارجى » كانوا حاولون دانماً أن يقدموا ما يشبهه »› وهذا واضح فى التصوير 
الأكادمى"' بوجه حاص . وليست هذه مهمة الفنان فى نظر السرياليين › 

impressionism, impressilonisme ( | ) 


cubism, cubisme ( r ) 
painting, pelinture ( ¢ ) 


۸ لبر رات العامة للبحث 
إنعا مهمته التعبير عن الواقع الداحلى » مهمته التعبير عن اللبرات الوجدانية . 
وقد يقال إن الفنانين جميعاً حى التقليديين مہم إنما يعبرون عن برام 
الوجدانية من خلال تصويرهم الوقائع اللحارجية » وذللك بن يصورها الفنان 
ويحملها لون عاطفيا معينا هو لون وقعها عنده » لكن هذا لايرضى السرياليين > 
فهم يطلابون' تعبيراً مباشراً عن هذه التجارب بأنغامها الحادة وألوانما الصارحة 
ولا معقوليا . على هذا الأساس نفهم كيف أن مهمة الفنان ليست في 
أن یقدم ما یشبه الواقع ولکن ف آن يقدم ما يعادله '“ . وبذلات یدعون الفنان 
التخلى عن الواقع اللحارجى نماثيًا » ويدفعون به إلى الانطواء والحياة فش الواقع 
الباطبى . ولا كان كل عل ينشر على ابحماعة يتضمن دعوة ذات اتجاه 
معين » سواء أكان هذا العمل فنيًا آم علميًا » فليس نمة ما يدعو إلى اعتبار 
الدعوة السريالية دعوة موجهة إلى الإفنانرن فحسب ٠‏ بل هى دعوة عامة موجهة 
إلى آبناء المجتمع » مؤداها الثورة على الواقع اللحارجى بالانصراف عنه . 

ویحاول آندریه ہریتون ممه:8 .۸ أن رر هذه الدعوة بان ہین انا دعوة 
مؤقتة -لحين إحداث توازن نفسى لدينا » بين جوانب النفس الشعورية وجوانبها 
اللاشعورية . فإن من مساوئ الانقياد واللحضوع لواقع اللحارجى أن طخى 
هذا الواقع على حريتنا » وانعكس ذللاك ف الأفراد فى صورة طغيان لاشعور 
على اللاشعور > وبالتالى بدت مظاهر الاختلال النفسى والفوراث العصابية 
تجتاح جيل هذا الطور من أطوار الحضارة الغربية › ما أوضحه فرويد وأتباعه 
بجلاء تام . والذی بریده بريتون وأتباعه من جانہم »› أن بقيموا حياة جديدة 
متزنة على أنقاض هذا الاحتلال » فكأن السريالية من هذه الناحية فن للعلاج 
النضسى . ولذلك یقول بریتون « قصاری جهدنا . . . منصرف إلى إبراز الواقع 
الباطى والواقع الحارجی کعنصرین عضیان نحو اتحاد . . . هذا الاتحاد 
انائ هو الهدف الأحير للسريالية ؛ ذلك أنه لا كان الواقع الباطى والواقع 
الحارجى فى معنا الحاضر متناقضين فقد جعلنا همنا مواجهة هذين الواقعين 


Fry, R. Vision & Design, Penguin Books 1940. (۱ ( 


المر رات العامة للبحث ۹ 
كلا بالاحر كلما حانت فرصة لذلك » ورفضنا سيطرة أحدهما على الأخحر > 
ولكن ليس معن فلاف أننا نعمل فما ف وقت واحد »> فذلك من شأنه أن 
بوم بأنہما قل انفصالا وتباعدا مما هما ى الحقيقة . . إنما نحن نعمل ف 
واحد تلو الآنحر ». ... «ذللك أننا نؤمن بامتزاجهما فيا فوق الواقع إن 
صح هذا التعبير" ٠٠»‏ . ومن اب مى أن اللعطوات المنطقية لتفكير السرياليين 
تقتضيمم البدء من اب حانب اللاشعو رى للحياة النفسية » ومن تم فإن الفن السريالى 
عند الفنانين يوازى طريقة التداعى الحر " لدى الحللين النفسيين . وهم بالفعل 
بستلهمون طرائق التحليل النفسى ويعتمدون على كثير نما بعتبره الل النفسى 
مصادر طيبة للكشف عن عبات اللاشعور »› وسبر آغواره »> ونخص بالذ ک 
من بين هذه المصادر الأحلام والرموز ذات الدلالة ابحسية . 

فهل حقق السر باليون هذه الل ركة الديالكتية الى ورد ذ کرها ف حدیٹث 
بر يتون فياسوفهم الأكبر ؟ هل تحركوا بين النقيضين فعلا ؟ ليحققوا واقعاً 
فسا بض مهما معا ى شىء من الاتران ؟ الحواب على ذلك بالثى . فالفنانون 
الذین رجعوا إلى الاعتراف بالواقع اللحارجی کاراجون وکلودروی وبیکاسو 
بعتبر ون حارجين على السريالية » وه م قم دعلنون ذلات و رعلنون خیم على 
لدو الاجتاعی الذى قوم به . والفنانون المنضمون تحت لواثما وعلى 
رأ ا زا.8 لا بزالون عضون فى نفس الاتجاه الذى أعلنوه منذ البداية > 
وهو و امیر عن الأعماق اللاشعورية . 

وليس المهم هنا أن حك ذه الحركة أو عاي »> ولا أن نتنب بمستقبلها › 
ولكن المهم أن نتبين من خلال هذا العرض الموجز تللك السمة المميزة ها » 
ألا وهى المخالاة فى الاتجاه الانطوائى > وقطع الصلة بالعالم اللحارجى » وإبراز 
معام اللعبرة اللاشعورية على نطاق اجماعى » مع آنا مضادة للحياة الاجماعية 


e E YÊR i n ibin A, a r tt rpg 
Breton, A, ''Manifeste du Surreallsme" (drt & Soclety, H. Read, London i (1 ) 
PF, & F., 19435. Pp. 123). 


free association ( Y ) 


٠‏ امبر رات العامة الہحث 
بطبعها » إذا صح رأى فرويد ى اللاشعور . والسريالية بذلك عرض للاداء 
کار مہا علاج للبرء منه » هی مظهر من مظاهر الا یار ف التكامل الاجماعی 
وليست آداة لاستعادة هذا التكامل › يقوم بالدعوة ها أفراد برموا با فى الواقح 
من متناقضات فسخطوا عليه › لکم هم ألفسهم ضلوا الطريق إلى اللحروج 
منپا » فاصبحوا من بين مقوما ا . 

كذلاث الوجوديون ٠"‏ » يبدو ى -حديمم التبر م بالواقع الاجماعى الرإهن > 
والاو رة عليه » لكا الثورة العاجزة الى تزيد هذا الواقع إمعانا فى المزرق 
والتناقض » دون أن تستطيع التغلب عايه أو تجد'الطريق إلى اللحروج منه . 
والوجودی يعارف بذاك ى غير مداورة » فیقول إن فلسفی ( لا تجلب داء 
ولا دواء » بل تلاحظ ما هو العام الحدیث وئشنبه لحظ اللاسان ومصیره › 
فھی تقول لنا ما ھی الیاۃ › ولا ترید تغییر شی ء فیا ) . 

والوجودية ٠"‏ » كأية فلسفة أخحرى › بل کی إنتاج انحر سواء أ کان اد 
آم معنویتًا » لا یکتمل فھمھا وسبر آغوارها إلا إذا نظرنا لہا من خلال بیشتا 
الى عاشت فيا ولقيت ناحا وانتشاراً . نعم بمكن الاقتصار كا يفعل معظم 
الملقفين الذين پزعجهم الربط بين المذاهب الفكرية والياة الاجياعية > 
بمكن الاقتصار على تتبع المنطق الداحلى ذه الفلسفة أو تللف » أعنى أن 
يقتصر الدارس على تبين كيف يصدر هذا التصور عن ذاك وكيف تستتيح 
هذه المقدمة نتيج نها » لكن الفهم سيظل مبتوراً وستظل الفكرة أو النظرية قانمة 
فى المواء . وسيكون شأننا كشأن عام النبات الذى لا يعرف شيئ عن 
صلاحية البر بة لنباتاته . 

ون كان هذا المنهج فى تناول النظريات أو الفلسفات ضروريًا › 
ولا غبى عنه » فإن ضرورته فى حالة الفلسفة الوجودية تبدو أوضح وأشد لزوماً . 
ذلك أن الصلة بينها وبين الظر وف الاأجماعية انى أحاطت بظهو رها وانتشارها 
١ (‏ ) سو لقصر حديشا هنا عل و جودية سارثر فى أعقاب المرب العالمية الفائية , 


( ۲ ) أرثزيو ( ديديبه ) « الرجودية » الكاتب المصری أکتربر ۱۹4١‏ ء جلد 4 عدد ٠١‏ .4 


فة مساك بالندولىن ¬ + 1 ۹ بيكاسو - مغال الاصوير الکہیی 


امبر رأت العامة للبحث ۱۱ 
e‏ من البحث ولتنقیب » بل هی تفرضس 
فسا علينا كحقيقة واقعة وما علينا إلا أن نحاول ig‏ منطق وجودها . 
ولشت اأفضل با لحديث هنا سوى وجودية سارٹر الى انتشرت ف فرنسا عقب 
عتا على أيدى جيوش الاحتلال النازية »› والى ۴ من الرحیب لدی 
بعض المثقفين ان مام تكد تلقاه آرة فلسفة أخحرى قبلها . 
فإذا نظرنا إلى هذه الفلسفة من حلال هذا الإطار التار حى » أمكن أن 
نعرف كيف آنا احتجاج ضد العبودية » ودفاع عن الحرية ؛ ولكنا تتضصمن 
فهماً معيناً للعبودية والحرية على السواء » يتبلور ف تضخح قيمة الفرد ورفض 
کل ما من شأنه أن بضطرہ إلى فعل معین › سواء أکان ذلك پا e‏ 
اللحليي أو السياسى » أو e‏ أو حى باس الضرورة 
وأعصاب هذه الفلسفة يثبتون اسلعرية فر على أساس قضينهم الأول 
ومؤادها أن الوجود سابق عل الماهية > يعنون أن الإنسان يوجد أو ویندفع 
فى العالم > وبتاء على الطريق الذى اختاره للاندفاع فيه يعين نفسه »> فهو فى 
البداية لا شىء » ولكن عن طریق أفعاله بصبح « إنسانا معيناً ») ذا ماهية 
معينة . وما دامت الماهية ناتجة عن الفعل وليس ا فقد أصبح الإنسان 
ق أنه حارج على کل قانونعلمی > والا فعلی 
أی ساس نتنباً مستقبله ما دام مستقبله هو الذی سیحدد ماهیته . ومن ابمل 
طبعاً أن هذا الفهم للضرورة العلمية فهم ميكانيكى > لا يتفق والنظرة الجالية 
الحديثة الى تری سلو كنا عصلة للتفاعل بيننا وبين قوى الال الذى نعيش فيه . 
لكن الوجوديين لا يعرفون ذلك » بل يرون ف النظرة الميكانيكية جوهر العلم > 
وبالتالی فهم إذ پڈو رون عایما إ نما يثو رون على العلم : 
وم يقر رون أن إثبات الحر ية للإنسان ليس معناه أنه مارس هذه اللحرية 
فعا » ولکن معناه آنه مکی ان کن 5آ > ولیس ف صم پنائه 
ما بمنعه من ذللك › ولیس ف الواقح الحارجی ما یغری بالتنازل عن هذه اسر رة 


Sartre, J.P, Existentialism & Humanism, London : Methuen, 1948,pP. 28, 29. )۱( 


1۲ امير رات العامة لابحث 
فالواقع اللحارجى تافه والحياة الإنسانية نفسما تافهة »> فف الارتباط بشىء 
وتفضيله على سائر الأشياء . إننا غرباء فى هذا الكون › ولا شىء فيه يأبه 
لرغباتنا أو حاجاتنا . يقول بسكال امعوهط »› عندما أشاهد تعس الإنسان 
وتخبطه » واری الکون کله بک » وآشاهد الإنسان ف غير نور بہتدی به » 
بل متر وكا لنفسه كالضال فى هذا الركن من الكون » لا يعلم من وضعه 
ولا ما جاء هنا لیفعله › ولا ما سیؤول اله أمره ذا مات » وعندما آری أنه 
عاجز عن كل معرفة » عند ذلك یعبریی الذعر کا پعتری رجلا حمل ا 
إلى جزيرة مقفرة خيفة » فاستيقظ لا يعلم أين هو ولا جد أية وسيلة للخروج 
من هذه از رة . عندما يفتح المرء عينيه على هذه الحقيقة ويراها هكذا 
عارية » يتبین عن بقین أنه یازمه ألا يعتمد إلا على نفسه . 

والطريتق إلى الحرية إ نما يكون بالرجوع إلى ذاتنا العميقة عندما نواجه أى 
موقف من مواقف الاحتبار » أو بعبارة أوضح يكون بالرجوع إلى مشاعرنا 
الغرزية . ولا كانت هذه المشاعر متعادلة فما بيا ليس فا ما هو آقوی من 
الآر » فڑن الاحتیار ینپا معنا آننا نختار بملء حريتنا . 

وجملة القول أن الوجودية سخط على الحياة » وعلى العام > وعلى العلاقات 
الاجماعية ؛ کل شىء تافه فى نظرها ولا معى له ولا غاية » ولکا لا تجد 
الشجاعة الحث على الانتحار » فتدعو إلى الاستمساك بالحياة رغم تفاهنما › 
على أن نحيا حياة عارية من كل ارتباط » سواء أكان هذا الارتباط بالاآمال 
أو بالق الأحلاقية أو بالمثل العليا أو بالحياة الاجماعية فى أى جانب من 
جوانبما . وهذا هو معنى الحرية فى نظرها . 

فكما أن السريالية ثائرة على اللحبرة الشعورية » كذلك الوجودية ثاثرة 
على كل ارتباط بالواقع اللحارجى . وكا أن السريالية م يعد ها أمل إلا نى التعبير 
عن اللحبرة اللاشعورية > كذلك الوجودية لم يعد هما أمل إلا فى الرجوع إلى 
الغرائز . وكا أن السريالية تبدو أحيانا ذات بريق خادع »> كذللث الوجودية 
)١(‏ أونزيو ( ديديه ) . المرجم السابق ذكره . 
( ۲ ) المرچع السابق ذ كر . ص ۳1 . Sarre, J.P.‏ 


میدان البحث ۴ 
نوهي بالدفاع عن الحرية المسلوبة لكا تشيع اليأس وتسلب الأمل بحجة 
آنه أمل کاذب . 

من هنا قلنا مما تياران يعبران عن نزعة واحدة »> وعن اتجاه واحد فى 
الحياة » هو اتجاه فر بق الفاشاين الذين لم يستطيعوا الاعبراف بالواقع وقد تخر › 
والعمل على التكيف معه فى صورته الحديدة » فآثروا الاندفاع فى الاتجاه 
اللانطوائى مفضلين اليأس على الأمل » والغريزة على العقل > والفرد على الحماعة . 

لکننا وحن نقوم بہذا الببحث »› نريد أن نساهم مع أولئات الذين ينظر ون 
إلى أعماق الإنسان دون أن يفقدوا الوعى بالإطار العام للحضارة ؛ نحن 
مدفوعون نحو هذا الببحث الذى ينقب نى باطن الإنسان بروح عصرنا › 
لكننا تنشد من وراء ذلاف أن نعيد النظر فى التكامل الاجاعى › وأن نساهم 
فى إعادة بناثه على أسس جديدة لأننا نرى فيه الطريق إلى الحرية وليس العكس 
كما يزعم أععاب السريالية والوجودية . نريد أن نلنى بهذا البحث بعض النور 
على الأسس النفسية للإبداع الفى > فنساهم ى تعبيد الطريق أمام الفنان > 
ليحدد موقفه من الواقع الحى . ولقد استعانت الإنسانية منذ القدم بوسيلتين 
تمكناما من تحقيق التكيف »> هما المعرفة العلمية والتعبير الفى » وبالعرفة 
العلمية عملت على كشف البيئة الحارجية وتغييرها » أعى الواقع الحارجى الحيط 
بالانا » وبالتعبير الفى عملت على سير البيئة الداخحلية وتغييرها »> وبذلاك 
مكنت للتكيف أن يتم » كلما تغير العام الحارجى تغير العالم الداحلى > وإذا 
تغير الداحلى آلب الحارجى متاح إلى بعض التغيير حى يلانمه » وهكذا أمكن 
للحضارة أن تدمو وتتقدم معتمدة على هذين العنصرين المتكاملين » العلم والفن . 
فإذا کنا بمضى إلى هذا الحد ف تقدير لحطورة الفن وعظم رسالة الفنان فلا أقل 
من أن نفرد لاإبداع الفى ثا كهذا > نحاول أن نكشف فيه عن الأسس 
العميقة هذا الضرب من النشاط » ولةى به رد ا علميا على دعاة الفردية المطلقة > 
من أعصاب الفن والفلسفة على السواء . 


۲ - ولکن ی آی میدان من میادین الفن نقوم ببحٹنا ؟ عالم الفن يضم 


۱٤‏ ان اجك 

ميادين عدة ۰ مسا النحت ٠‏ . والتصوير واارقص والعثيل والموسييي والشعر . 
فهل نغخضصس النطر عن هلا التقسم ونتکام ف الفن عامة + كلا »> لأنه لا نوجد 
ى الواقح « فن » هكذا جردا » و إا توجد هذه الفنون الى أحصيناها » وحن 
رید أن نةم دراستنا على أساس مشاهدة الواقع . فالحديث إذن ى الفن عامة 
لا بجدی ی هذا الاتجاہ شیا ٠‏ اللهم إلا أن نخرج منه بضع ملاحظات 
غامضة عابرة . على أننا لن نستطيع كذلاك أن نتناول بالحديث جميع الفنون 
كلا على حدة » فر با كانت حياة المرء لا تتسع لمثل هذا التجوال العلمى 
الشامل . لذلاف رأينا أن نقتصر على الببحث فى ميدان واحد من بين ميادين 
الفن جميعاً » ألا وهو ميدان الشعر . وقد نشير من حين لاحر إشارات عابرة 
إلى ميادين الفن الأحرى 


ونود أن نشير هنا إلى أمر له أهميته ؛ فنحن لم نختّر الشعر لأنه أسمى الفنون 
کا روق فيجل - ذلاك الفيلسوف الغالى ‏ أن يدعى » فثل هذه النظرة 
الغو مية لا تتفق واتجاهنا العلمى الذى تستوى عنده الوقائع من حيث إا 
موجودة فعلا » وبالتالى فلها حقوق متساوية ف دفح البالحث إلى الاهمام 
ا والنظر نى عللة وجودها . كذلك نود ألا ينفهم من حديثنا هذا أذنا من أصعاب 
الرأى القائل بوجود احتلاف جوهرى بين طبائع الفنون الحختلفة » أو بالأحرى 
بين الأسس النفسية الئى يقوم عايها كل منما » فلسنا حن من أصصاب هذا 
ارآی ولامن آععاب نقیضه › ولوآننا آفرب إل الا حذ برأی فیکتو ر باش یه8 .۷ 
ولیٹیو روزو uوه‌R‏ .1 القائل بأن الفنون على اختلافها تجتمع تحت جوهر 
واحد وتؤدى وظيفة واحدة » وأن ما بيا من فروق إن هى إلا فروق ثانوية 
لا تېم سو الناقد وحده ‏ . وعلی کل حال فالوصول إلى رای حاسم فی 
هذا الموضوع غير جوهری ی شنا هذا » وإذا بدر منا آنا نحسمه على وجه 
من الوجوه فان نرتب على ذلك نتائج ذات بال بالنسبة لموضوعنا الرئيسى 


Sculpture ( 1 ) 
Rusu, L,. Hosai Sur La Gréalion ZAtislique, Paris : Alcan, 1035. PDP. 2L, 0 


میدان البحث jo‏ 

سنقصر إذن ميدان بنا على الشعر من دون الفنون عامة » لا لشى ء سوى 
تحديد ميدان البحث بقدر الإمكان دفعاً للتشعت . م لسہب آحر خارج 
عن إرادتنا وهو حدود تراثا الذى سنعتمدعليه عند القيام بد راستنا التجريبية ؛ 
فهنا فى مصر حاصة وف الشرق العرى عامة إذا نحن‌تکلمنا فی آى فن انحر 
سوى الشعر أصبحنا غرباء » وإذا كانت هناك بذور نمضة ف التصوير 
أو الموسیئی فالعھد بها قريب » آما الشعر فجذوره ضار بة فى الأعماق. 

على أن كلمة الشعر كلمة واسعة وغامضة بعض الشى ء+ فى مقصورة 
أحياناً على الكلام الموزون المقنى » لكا تتسع آحایین آخحری حی تشمل کل 
حديث تغلب عايه مة التخيل وإن لم يكن مفيدآً بوزن ولا بقافية › وهو 
الرأى الشائم ان أرسطو Aristotle‏ قائله .„ فأی المعنيين لنقصد ؟ 

ہدیا نقرر ان أرسطو لم يقل بہذا الرأى » لکنا إحدى الشائعات الى 
يروج ها فى الأوساط العلمية بقدر ما هى خحظاً أو مشوبة باللحطاً . ولكى 
نردها إل الصواب نقصد مباشرة إل كتاب ر الشعر » » فنقراً فيه أن « المأساة .. 
حا كاة لفعل ما » تاز أنه مهم وتام وذو حجم مقبول - بوساطة اللغة المزينة 
السارة . . . وأعى باللغة السارة لخة تحمل . . . الإيقاع ' والغناء "' والوزن "» 
فالإيقاع والوزن من العناصر ابلحوهرية فى لخة المأساة خحاصة والشعر عامة . 
ومع ذلك فقد لحظ أرسطو أن من الكتاب من ينظمون وليسوا بشعراء › 
كأمہذقليس وە1ء٥‏ هم8 الذى كان يدون فلسفته بلغة موزونة ۰ وشتان بينه 
وبين هومیر وس . فأرسطو مقر إذن بان کل شعر لابد أن کون منظوماً وان 
م يكن كل منظوم شعرً بالضرورة “. 

أما شل اط8 .۲.8 فيذهب إلى ءالقول بأن التفرقة بين الشعراء والكتاب 
الناثرين خطاً شائع . . . فقد کان أفلاطون شاعراً أولا وقبل کل شىء > 


mcelocly, mélodie ( ۲ ) 
ınélre, mesure (۳) 


Poetics, Arist. & On Style, Donmet.", tr. by 'J' . ‘Twinning; Bveryinan’s; I41; ( ٤ ) 
PD. 14 


۱٦‏ مید ات البحث 

وکذلات کان اللورد بیکون 84٥۸‏ .۴و یتفق معه ماتیو آرنولد 4امه۸ .۸1 الناقد 
الإنجلیزى إذ يقرر « أن الفكرة هى كل شى ء بالنسبة للشعر » وما لحلاها فهو 
حار ج عن جوهره . لکن ر 0 وی Abercrombie‏ دد Ay‏ ارين ٤‏ 
فقول أحیانا « إن کثراً من النظم ای ن ھی ی کی ےک وان کارا کن 
انار . . . قد یکون شعرآً مع تجردہ من الوزن » ۔ م یقول فی «وضح آحر إن 
وال ت فو قاري الا كن اللعرن ن الان( اشح وال € 
وبدونه رى لغة الشعر نحط تدر جا إلى ٠ا‏ ليس بلغة شعر ۲ . آما رتشاردز 
I.A.Richards‏ فرأیه وا ضح ل١‏ لبس ويه . اذ يقرر أن الوزن شرط لايد منه ف 
الشعر ء وأن القصيدة تعتمد عليه كإطار ميز خبرة تذوقها ويعد الماذوق 
لتحصيلها كاملة غر منقوصة عا يتسه له من شه تنوم ٠"‏ . وکذلاف کان 
ھاو مان ممصوںہ1 .۸.۴ بقول » « ليس الشعر شيا يقال » بل طريقة يقال 
ہا » ۳ » وکا سوینبو رن مسuدام‌iس8‏ .۸.6 قول إن الشعر شی ء ف جرد 
سياق الکلماث ورنیما » شی ء خی ف صمحم حر کة الابیات وسکوما » وکان 
بقوى كذلاك إن اللحاصيتين ابلموهريتين للشعر ٧ا‏ اللعيال وتناسق النخم . وأحدى 
کودول Cuwe‏ .© خحصائصس الشعر فوجدها ست خصائص » على ا 
خحاصية الإيقاع النوعى زيادة على الإيقاع الطبيعى ف الاغة*) »> باعتبار 
أن اللغة فى ناحيتما الشكلية مجموعة من الأصوات ذات القاطع . وكذلاف ذهب 
دی لا کروا عامط H1.‏ إلى أن الشعر لا یکون شعراً إلا بالنسج ولتالیف 
بين الفكرة والعاطفة والصور والوسيى الافظية وتسيق القالب الشعرى › فهو 
الملاءمة بين العاطفة واللخة . والشاعر إذ محاول أن يقرضه بجتاز العام الصوتى . 
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)١ (‏ أبركرى ( لاسل ) « قواعد النقد الدب » ٠‏ ( تريب الد كتور محمد عوض محمد ) 

القاهرة : نة الثأليف والارجمة والنشر ۱۹٤۲۳‏ . ص 44 . 

Richards, I.A, Principles of Lilermy CGiiltcism, London : Kegan Paul, 5lh ecl., ( ۲ ) 
1934. PP. 134-146. 

IIousman, A.B. The Name & Nature of Poetry : Cambridge Univ, Press, 1045. ( ۳ ) 


Caudwell, CO. Iiluston & Realily, London : Lawrence & Wishart, 1946. (¢ ) 
P. 193. 


ميدان البحث 1۷ 
عالم الإيقاع لعضى نحو الفكرة المشرقة " . وكان سوارس éمںك‏ يقو إن 
, الشعر موسيئى تحولت فيا الفكرة إلى عاطفة » »> وكان ما لارميه يقول إن الشعر 
بتالف من ألفاظ لا من أفكار . 

كذلك ابن قتيبة يشير إلى ضرورة الوزن ف الشعر إذ يقول : « واأطبوع 
من الشعراء من “مح بالشعر واقتدر على القواش »' ومثله أبو هلال العسكرى 
يقو و « من مراتبه العالية الى لا يلحقه فيا شى ء من الكلام . . . هو النظم 
الذى به زنة الألفاظ وتام حسما » » وقد رتب على ضرورة النظم أو الوزن صفة 
_ جوهرية للشعر » فقال «وما يفضل به الشعر . . . أن الألحان الى هى أهى 
اللذات » إذا سمعها ذوو القرائح الصافية والأنفس اللطيفة › لا تيا صنعتها 
إلا على كل منظوم من الشعر . فهو هما بمنزلة المادة القابلة لصورها الشريفة » ٠“‏ 
فالشعر يقبل الألعان لأنه منظوم . أما ابن خلدون فقد عرف الشعر بأنه 
« الكلام البليغ المبى على الاستعارة والأوصاف > المفصل بأجزاء متفقة فى 
الوزن والر وی مستقل کل جزء مہا فی غرضه ومقصده عا قبله وبعده ۰ ابلحاری 
على أساليب العرب الخصوصة به »* » و يمنا فى هذا التعريف الإشارة إلى 
الوزن کجزء جوهرى فى بناء الشعر . ومثل هذا الوضصوح يتحدث الد كتور 
طه حسين عن ضرورة الوزن فى الشعر »> ويؤكد هذا الحديث ف مواضع عدة 
من مؤلفاته » فیقول ی أسحد المواضع « كل شعر نظم › ولیس كل نظم شعراً › 
وقد يشعر الناظم وينظم الشاعر ٠‏ بل الشاعر ناظم داعا ٤‏ ولیس شاءرا ی کل 
وقت ») » ويقول ف موضح آحر » « الركن الثالث الذى لابد لاكلام أن 
بستوفيه ليكون شعرا هو الوزن » ومعى ذلك أن الشعر مق إلى أقسام تسمى 


Delacroix, H. Pychologite de PArt, Paris : Alcan, 1927. p. ro6, ( ۱ ) 

( ۲) أبن قتيبة « الشعر والشعراء » » القاهرة : المكتبة العجارية »> ۱۹۳۲ . 

( ۳ ) العسكرى ( أو هلال ) ٠٠‏ كتاب السناعتين ؛ الكتابة والشعر »ء الأستائة : مطبعة محمود 
بك الكاثية فى جادة أي السود 4 4۹.ص ۱١۴۳‏ . 

( 4 ) أبن حلدون » « مقدمة ابن حلدون »» القاهرة : طبع عبد الرحمن محمد »> ص ٠۲١‏ . 

( ه ) حسین ( طه) » اسسافظ وشوفى» > القاهرة : مطبعة الاعماد »> ۱۹۳۳ . ص ٠١٤‏ . 


1۸ موضع البيحث 

آبياتاً » وكل بيت ما مساو تماما لمقياس حاص ٠»‏ وهذا المقياس اللحاص هو 
الذى نسميه الوزن »“ ويقول ف موضع ثالث › « وإذن فنحن نستطيع أن 
ذعرّف الشعر آمنين بأنه الكلام المقيد بالو زن والقافية والذى يقصد به إلى الحم ال 


ا 


من ابمحلى أن هذه الأقوال متفقة غالبا على إثبات الوزن لاشعر » على الرغم 
ما قد پکون ينها من تعارض فی موضوعات آخری . وحی شلى الذى أتاح 
لاشعراء أن ينصرفوا عن الوزن ولا پتقيدوا به لم يبدع إلا شعرا منظوما . على أننا 
لا لث هنا عن تعر يف لاشعر لرتضيه › فر مما كانت هذه الحاولة فى هذا 
الموضصح بكر من الببحث ضرباً من المصادرة غير المقبولة »> هذا إلى آنا ليست 
من صم شنا وإن أمكن أن تقام على أساسه ؛ لمهم آنا نقصد إلى هذا 
التحدید کیلا م فی ععراء ليس ها تخوم > ونقرر أننا رتضيه تحديدآ يدان 
الشعر الذى سنبحث فيه . ومعى ذلك آننا لن نعى بالإبداع ف القصة ولا ف 
الأقصوصة ولا فى الرسالة ولا ى المقال > ولكن سنتجه بالبيحث إلى الإبداع 
فى الشعر » ونشترط للشعر أن يكون منظوما > وإن کنا نعلي عام أن آنل 
کل منظوم شعراً . 


۴ س آما وقد فرغنا من تحديد ميدان الببحث » فلنحدد موضوعه . فإن 
مدان الشعر يضم عدة موض وعاٹ بستحق کل مہا آن یفرد له حث فام بذاته . 
من جهة القذوف . وهناك اأبعحث ف الدوافح النفسة لحو الإبداع الشعری من 
حرث المضمون وهو الشائح لدی صاب الححليل النفسى من أتباع فرو دد 
ن ( ل ارو ٠‏ افو الأدن ٠‏ © لقاش ٠‏ هة اماف اتج اشر : 
qf‏ ۾ س ١إ‏ . ۹ 

( ۲ ) حسين ( طه)» و فى الأدب الاهل ٠»‏ القاهرة : لحبة التأليف والترجمة والنشر ٠۹۲۷ ٩‏ 
س ۳٤۷‏ . 


موضع البحث ۱۹ 
والحارجين عليه » وهناك صلة الشعر بالطقوس والعمل الحمعى ٠"‏ » وهناك صلته 
بالتطور الاجباعى ووظيفته فى هذا التطور »› وهناك موضوعات أخرى كثرة 
يتسع ميدان الشعر . إلا أننا قد تخيرنا لبحثنا موضوع الإبداع من بين ساثر 
الموضوعات > عاولين أن نجيب على هذا السؤال : كيف يبدع الشاعر 
القصيد ؟ وى إجابتنا على هذا السؤال سوف نتبح خحطوات الشاعر خحطوة خحطوة › 
سوف عد" عليه آنفاسه ونرصد خلجاته » سوف نحيا معه ف الداخل والحارج › 
فی أعماقه وف الجدمم > سوف نقوم بین يديه ومن حلفه ما وسعتنا اسلحيلة وسوف 
حرط به ما وسعتنا الإحاطة » كل ذلك كما ننمى إلى صورة دينامية احركة 
الشاعر فی شعره › تكشف عن دقائق هذه ال رکة وهم خحصائثصا . 


فإذا کان هذا هو موضوع معنا › فللی ى مدى مكنا الإفادة من 
الكتابات الشائعة فى هذا الموضوع ؟ ونحن نقصد هنا مؤلفات فرويد وتلاملته 
من ظلوا خلصين له أو حرجوا عليه » فإن ها من ذيوع الصيت مالم تصل إليه 
مؤلفات أی باحث سیکولوجى آلحر . على أننا ستفصل القول فى موقفهم من 
مشكلة الإبداع ونناقش منهجهم وتائجهم ف موإضع أحرى من الببحث > 
أما الآن فيكنى أن نشير إشارة عابرة تحدد اتجاه البحث لديم ولفرق بينه 
وبين اتجاه الببحث لدينا . فهم جمیعاً قد اهتموا آولا وقبل کل شی ء بالإاجابة 
على سال : « من آين للفنان هله الصور والعائى الى يضما أعاله ؟ » 
وقد اتفق فروید dں٥۴۲‏ .8 ویونج وس[.0.G‏ على إرجاع اللإبداع الفى إلى 
اللاشعور ") » مع احتلافات تنفق ومذهب كل ف اللاشعور » إذ أن فرويد 
براه فردیً آما ڀونج فإنه يراه حعياً مورا ينحدر إلينا من‌أسلافنا البدائيين نتيجة 
لا ترکته تجارب احیاة ف نفوسہم من أثر ب عل أن هذين الباحثين قد اهما 
ا کو ا ا ق اک ا 
Harrison, J. Art & Ritual, London : Home University Librarg, 1935.‏ 


Thomson, G, Marxism & Poetry, London : Lawrence & Wishart, 1945. 
Caudwell, CQ. Jilusion and Reality. 


unconscious, inconscient ( Y ) 


۲۰ موضع البحث 

إلى جانب الإجابة على السؤال السابق بمحاولة الإجابة علىسؤال انحر مؤداه 
الببحث ف علة الإبداع نفسه › لاذا يبدع الفنان ؟ ما هى علة عملية الوبداع 
ذانبا ؟ وقد وجد فر ويد هذه العلة فى ضغط م ركسب أوديب ‏ على الحياة 
النفسية لدى الفنان من جهة» وف ضغط الواقع اللحارجى عليه من جهة أخحرى ٠‏ 
وعاولة الفنان أن جد ف الفن وسيلة لالإشباع الحيالى لبعض حاجاته . وقال يوج 
إن سبب الإبداع الفى الممتاز هو تقلقل اللاشعور الحمعى " فى فبرات 
الأزمات الاجاعية › ما يقلل من اتزان الحياة النفسية لدى ااشاعر ويدفعه 
إلى عحاولة الحصول على اتزان جديد » وف هذا السبيل يكون إبداعه على لحو 
ما سنوضح فما بعد . کدلك حاول فروید وتلامدته أن یہوا على سؤال كيف 
تفعل هذه العلة فعلها » أى كيف تم عملية الإبداع » وهو السؤال الذى 
لحصصنا هذا الببحث لاإجابة عليه » وقد اضطر و إلى أن يستعينوا فى هذا السبيل 
بعدة مفاهم آھمھا السام ٠”‏ › لکن عاولاتہم جمیعاً بمكن تلخيص نتيجا 
ف هذا الاعبراف الذى لی به فر و ید وهو بصدد البحٹ ف لیوناردو دافنشی 
مم۷ 5a‏ .1 ؛ إذ قال إن التحليل النفسی (ويعى مذهبه بوجه حاص ) 
لا پستطیع أن يدرس الإنسان من حيث هو فنان ولیس فى قدرته أن يطلعنا 
على طبيعة الإنتاج الفى > وإنه هو نفسه فى دراسة لدافنشى لم يدرس الفنان 
من حيث هو فنان بل درسه من حيث هو انسان » فدراسته هذه ليست سوی 
عرض للرجل من لاحية الباثوجرافيا “. أما يونج فى عاولته الإجابة ءلى هذا 
السؤال الأخحير » استعان بفكرة انسحاب اللبيدو ‏ من العام اللحارجى بعد أن 
کان معلقا عليه » وارتداده إلى داحل الذات وما ينتج عن ذلاث من اضطراب 
فى مادة اللاشعور الحمعى الى تتألف مما يسميه بالماذج الرثيسية ٠"‏ . واستعان 


Oedipus complex ( 1 ) 

collective unconscious; I*inconscient collectif ( Y ) 
sublimation ( F ) 

pathography, pathographie ضرقkll‎ mصy‎ ( ¢ ) 

٩ (‏ ) ٥ا‏ اطا الشہوة پأوسع معائہا لا پا مى اسي فحسب . 
archetypes ( . )‏ 


موضع الببحث ۲۱ 
كذلاث بعملية نفسية أخحرى هى علية الإسقاط ٠"‏ » لكنه لم يوضح كيف 
تجرى هذه العملية »> بل لقد زادها غموضا بأن جعلها تتوقف على عماية أخرى 
أشد اماما وهى الحدس ”“ . ولكن يظهر أنه عاد فشعر أن تعدد المصطلحات 
لم يقدم الإجابة الشافية على سؤاله ؛ فقال فما يشبه اعتراف فرويد » إن كل 
رجح مكن تفسيره وبيان علته » ما فعل الإبداع وهو نقيض الرجع ها تاز 
به من تلقاثية » فسيظل على الدوام يفات من قبضة الذهن البشرى *“ . وهكذا 
أضصدر پونج حکمه على العام ف الحاضر والمستقبل چمرما 4 فهو م عرف 
الإبداع ولن يعرفه لأن فى طبيعة الإبداع ألا يثبت للمعرفة العلمية . 

على آنا لسنا الآن بصدد مؤانحذة يونج على هذا الشاث المعطرف ؛ بل فرك 
ذلك لموضح آلحر » وکل ما نریده فى هذا الموضع أن نبين موقف الكتابات 
الشائعة ف موصو ع الإ بداع الفى من سىۇا لتا الذي جعلناه مدار مٹنا » فھی 
كتابات تبحث غالبا ف منبع العمل الفى » فى حين أننا لبحث فى كيفية 
إبداعه » نريد أن نتبين الإبداع الفى من حيث هو عملية بين عمليات النشاط 
النفسى التعددة » كيف تمضى هذه العملية منذ بدثها حى ايا »> بكل 
ما بعثو رها ن شدة وارتیخاء وتعتح وإغلاف ٤‏ ومعی ذلك آزنا لن فيد کٹراً 
من كتابات أععاب التحايل النفسى ف موضوعنا هذا . وهناك سبب آخر منعنا 
من الإفادة مها أيضاً »> ذلك أن منهج المستخدم ى هذه الكتابات ليس با لمج 
العامى الدقيق الذى تغذيه التجربة أو تقوّمه بين الحين والحين › إنما هو منهج 
استدلالى ٠‏ غالبا عضى فيه أععابه من النتائج الى استخلصوها من مشاهدا مم 
فى ميادين غير ميدان الإبداع الفى عاولين تطبيقها على ما يشاهدون من 
وقائم ى هذا الميدان . ولا كنا قد انحترنا لأ نفستا امج العلمى القاتم علىالمشاهدة 

intutition {( Y ) 

reaction (۳( 

( + ) سويف ( مصطى ) » « العحليل النفسى والفنان » » مجلة عل اللفس › ٩‏ +۰ جلد ۲. 


, ۳۹٣٢٣ “ ۲۸۲ س‎ 
deductive ( o ) 


۲۲ موضہم الہبحٹ 
إلى جانب الفرض والاستدلال » فقد وجب علينا ألا نفيد من هذا الاتجاه 
فائدة ذات حطر . عل آنا سوف نعود ی موضیع آنحر إلى تفصیل القول فی 
هذا النقد وف سواه . 


٤‏ أما وقد سحددنا ميدان البحث ومرضوعه » فقد بى علينا أن نحدد 
موضعه » آبوضح £ صف البحوث الاستطيقية > ا وٹ عام امال » 
م وصح ف صف الہ دوت السيكولوجية ١‏ 
بدياً نل بهذا السؤال » ما هو ميدان الاستطرقا ! 
ليس للاستطيةا ١‏ يدان ابت متعارف عليه منذ ظهوره كفرع من 
الدراسات الفلسفية . نما هو ميدان متطور . فقد استخدم الاسم أول ما استيخدم 
ف القرن اللامن عشر ليشير إلى الدراسة الفاسفية لافن والحمال من حيث 
التذوق ؛ م تاور وأاتسعت بحدوده حدر ی شملت التذوق واو بداع 
معا . وليك ححة عابرة هذا التطور 
لم بحرم العالم من التأملات الاستطيقية قبل القرن الثامن عشر » ومن ذا ينكر 
آراء أفلاطون وأرسطو 4 ون دا نکر أملدت أفلوطين Ploiin‏ ولنجینوس 
0n ginus‏ وژوماس ال کو ف Yj . T. Aquinas‏ ان Baumgarten jig:‏ 
۱۷١١ (‏ - ۱۷۹۲ ) هو أول من استخدم « الاستطيقا » إمعنى فلسفة الحمال » 
وعين ها موضعاً دالحل جموعة العلوم الفلسفية . وحال, الاستطيقا ف ذلاك 
کحال الماطق ) كانت الإنسانية عارسه قبل المرن الرابع ف ۰ ذلا 
فان أرسطو هو الذى نحدد معاله وعین موضعه بین الفلسفية . 
دیکارت Spinoza |) gig, Descartes‏ ول نتس Leibniz‏ وولف WolfF‏ ¢ 
تغلب على فاسغتهم النظرة د الصارمة . فهم قد أحالوا الإنسان إلىعقل 
acsthetics, esthétigue (1 )‏ 


logic, logique ( Y ) 


rational, rationel ( ¥ ) 


موضع البحث ۲۴ 
أولا وقبل کل شیء »› م نظرط إلى خحصائصه ٠ن‏ حيث صلا بهذا العقل > 
ومن تم فقد شاع تعريف الانفعالات بأنا أفعال مهوشة لامكر وهو التعريف 
المشهور لاسبينوزا . 

وقد جرى العرف عندئذ على تقس الفلمة النظرية إلى مقدمة وأقسام 
أربعة : فأما المقدمة فهى المنطق أو دراسة الفكر الواضح » وأما الأقسام الأربعة 
فهی الانطولوجيا ٣أو‏ مباسحث الوجود الکو زبمولىىي ۲ آو مباسحث الکون > 
والألحلاق والس کولوجيا . وإلى قولف يرجع االفضل فى اعتبار المنطق هو المقدمة 
الضرورية هذه الدراسات . ولا كانت مھ المنطاق هى دراسة الفكر الواضصح › 
فت رآ وا أن بف فعا اها عن الشات اة فرام الفك 
من حيٹ هو نشاط غامض . وکشراً ما E‏ الفكر غامض] تاطا لا سما 
فى اللعطوات الأول لامعرفة . والاستطيقا هو هذا الغرع اللحاص بدراسة الفكر 
الغامض »> أو بعبارة ألحرى هو اللحاص بدراسة الحس ولوجدان »> من حيث 
إن أفعالمما هى جوهر هذا الفكر الغامض " . ولا كان الحمال هو كمال 
الإدراك الحسى eS N NON‏ فقد وجب أن قر بأن الحمال 
هو موضوع الاستطيقا » تماما كا نقرر أن الحق وهو كمال الإدراك العقلى 
الواضح > هو موضوع الحنطى 

وقد وافق كنت اصه على مقدمات بوجارتن » لكنه لم يأحذ بالنتيجة › 
فاستخدم الاستطيقا ف كتابه « نقد العقل الحالص » لادلالة عل دراسة اللإدراك 
الحسى المباشر . آما القول أنه العام الدارس للجمال باعتباره كمال هذا الإدراك 
فهذا ما لم يأحذ به » لانه کان شات ف إمکان دراسة الحمال منہج عامى . 
ولو أن هذا الموقف لم يمنع كنت من العثور على أسس عقلانية للنظر فى أحكامنا 


ontology, ontologie ( ۱ ( 

cosmology, cosmologie ( Y ) 

Bosangquel, B. A History of Aesthetic, London : G, Allen & Unwin ! 1934 (۳) 
pp. 183-185. 


۲4 موضع الہحث 
الحاصة بالحمال » فضمسا کتابه ( نقد الحکم » » وفيه جعل الموضوع اللحاص 
بالاستطيقا هو الذوق . 

فبوجارتن وكشت متفقان إذن على توجيه الاستطيقا إلى دراسة الحمال من 
حيث التذوق » سواء أكان ابحميل من صبنع الطبيعة أ من إبداع الإنسان . 
وملا المعنى لا يزال سنتيانا حصدرهامه8 .6 يعالحه فى أوإحر القرن الماضى 
وأوائل قرننا هذا . ويقول فى ذللث إن الاستيطةا يطاعنا على السب الذى من 
أجله ری أى شىء جميلا أو قبيحا »> وبعبارة أحرى إن مهمة هذا العم ھی 
تفسير أنحكامنا اب حمالية من حيث لما ظواهر نفسية » تفسرها ببيان شروطها 
وعلاقا ببقية جوانب نشاطنا . فإذا قارنا بين مدلول «القد » ومدلول 
الاسدطيقا انيا إلى أن الذقد يطاق على تذوق الحمال فى الفن بوجه خحاص > 
بيا الاستطيقا على تذوق ابحمال ف الفن وف الطبيعة على السواء"' . 

غير أن الانجاه الحديث يود ألا يقتصر الاستطيقا على مبحث التذوق 
وحده › فيضم إلیه مبحث الإبداع الى أيضا . ينظر فى طبيعة الدافع الفبى > 
وى أصله ووظيغته » وى اللحيال وعلاقته بإحراج الفكرة إلى حيز الوجود حارج 
الذات ء هذا إلى جاثب النظر فى الصورة والمض.ون ٤‏ وى طبيعة الحم 
الاستطينى » وقولات الحمال »> وأصل در الي وطبیعته وعلاقته 
بالليال ٠١‏ والإبحساس وتداعى ٠”‏ الصور أو المعانى > والأسس ولشروط 
اله «يولوجية للنشوة الاستطيقية › عا فى ذلك علاقة المنبه " بالاستجابة والنسب 
الرياضية للأنغام المتناسقة › وباب لحملة فقد امد الاستطيقا عند بعض الحدثين 

Knox, I. The Aesthetic Theories of Kant, Hegel & hain har New-York +: (1) 

Columia. University Press, 1936. pp. 53-61. 

criticism, criticisme { Y ) 

Santayana, G. The Sense af Beauty, New York : Scribner, 1896, p. 5-16. (¥) 

imagination ( ¢ ) 

association ( o ) 


stimulus, ل(‎ ) 


موضم البحٹ ۲۵ 
حى شمل إلمشاهد والفنان وما يبدع هذا الفنان . وعلى ذلك يكون يثنا هذا 
استطيقسًا بهذا المعنى الواسع الحديث » أما إذا قصرنا الاستطيقا على مدلوله 
التقایدی فبحشنا حارج عن نطاقه حا . 

ولكن إذا كانت العبرة بالأفعال لا بالأقوال » فيجب أن نقرر أن البحوٹ 
الاستطيقية الحديثة لا تزال ترى أن التذوق هو موضوعها الرثيسى > على الرغم 
ما يذهب ليه بولد وین مسل ا8 ولو يس أرڏودريك Reid‏ .1.4 ر D.D. Runes jh‏ 
وقد حصص ريد نفسه خسة فصول من كتابه « دراسة ف الاسةطيقا » لدراسة 
الحمال وما پتعلق به من مشکلات التذوق » فی حین آنه لم یفرد لداع سوی 
فصل وانحد » وحتى هذا الفصل لم يقصره عليه وحده . ویقول آوتیتز اناا 
مجحب أن نبد معرفة الفن » ما هو ؟ فإذا استطعنا أن نجيب على هذا السؤال > 
أمكن لنا أن نعرف الفنان . ويقرر دسوار بنموومط أن المسائل اللحاصة بالعمل 
الفى آم من تلك المتعلقة بالفنان) والظاهر أن الاتجاه الحديث لا يزال 
ضح لقول لبس ومماا : ١‏ كل عمل فى إعا هو متزل من الساء » إنه هبة 
الآلة . . . فإذا أردنا أن نقدره حق قدره فلا بحاجة بنا إلى أن نفهم كيف 
أنزلته السياء » على يدى فنان أم بفعل معجزة غامضة » . 

وبعد فأى مكان تفسحه هذه الاقوال لبحثنا هذا ؟ 

كل ما بمكن أن يقال › إا قد تفسح له مكانا كقدمة ضرورية ؛ 
ذللك أن العمل الفبى نتاج نشاط حى » فلكى نتفهمه يلزمنا أن نلى الضوء على 
ما دار لدى الى الذى أبدعه . يلزينا أن نتفهم عملية الإبداع الى دفعت 
به حى هيأت له هذه الصورة الى ارتضاها الفنان أحيراً . يلزمنا أن نتقدم 
معه فى صبر وآناة منذ البادرة الأولى والمسودة الأول حى نصل إلى الصورة الى 
قبل الفنان أن یطلعنا علیہا ؛ وحن نی ذلك متفقون مع لیشیو روزو 1.۸ 
الذى يقرر أن البحث فى الإبداع الفى هو المقدمة الأول لكل بحث استطيى ؛ 
وليس هذا الباسحث «نفردآ بهذا الرأى » ولكنه مرتثيه مع ثلة من مباحثين . 


(۱) المرجع الساہق ذکرہ ¢ ص 4~ ۱1۲. Rusu, ÛL.‏ 


۳۹ ا 
فکٹراد فیدلر ال٥٣‏ .× یعیب على من سامون ی تسیر النشاط الفی ہم 
بقن راع غل ام ل العمل الفى وما له من انر فى نفوستا . n‏ 
اذه ساس زائف » . وهیرن ۴11۲۲ .۷ يقول » « إن دراسة الو بداع الفی هی أشد 
البدايات ملاءمة لفهم الفن » . وتيودور لسنج ڇ«iی.1‏ .1 يقول » «إن 
الشرط الأول لإاقامة الاستطيقا على أسس مبتكرة أصيلة هو الاهمام بشخصية 
لفنانین آولا وقبل کل شىء . . . ذلك آن کل عمل فی فعل وتعہیر لإرادة 
ميدعة » . وكذلاك يذهب مو مان f MOAR‏ « ميدع الفن واب حمال 
هو الحدير بأن يكون مبدأً الببحث فى هذا الجال » . 


الأمومة ¬ ٠۹۲4‏ - ميرو - مال العصوير السريالى ( ائظر ص ۸ ) 


AN 


ف 


الفن واسياة والعلم 


ف أنك تستطيع معرفة طبيعة الل 
na‏ بيعة اللفس . . . 
, لقد قال هبوقراط له سو 
. . . إله حى طبيعة السد لا 
مکن أن تفهم إلا ككل . ) 


راط + اة j‏ 
سقرا ۽ نے یا صدیى ¿ وبالحیق نطق . 


فیدر 


« فيدر » 


الفصل الأول 
ق 
الصلة بين الفن والحياة 
آراء المفكرين الذين تناولوا هذا الموضوع - الاستشہاد 
بالار پخ لإثبات صحة القول هذه الصلة - رأينا فى مصدر 
هذه الصلة . 


ليس العجب أن تكون بين الفن والحياة صلة » ما دام الحى هو مصدر 
ا ا ا چ ق ا ا 
روجر فرای ر٣٣‏ .۸ » وأععاب نظرية « الفن للفن » عامة * . ولعل هذه الدعوى 
ای کر القائلون بہا فى عصرنا هذا » لعلها أن تكون مظهراً من مظاهر هذا الطور 
من أطوار العضارة الغر بية » وهو يقوم ى أساسه على الفصل بين أجزاء الجال . 
وما يساعد عل الأحذ با أن الحياة فى صميمها تقنرن بالحصل » والعمل يشرن 
حاليًا « بالكد ولتعب » » ومن ثم فقد اقرنت الحياة بالكد والتعب › بيا يقترن 
الفن فى أذهان الناس عامة بالاستمتاع وعدم الأكراث ") » فهو خارج 
عن صمم الحياة , 

١‏ - على أن نظرة سريعة عبر الفلسفات الختلفة فى الفن كفيلة بأن تطلعنا 
على أن المفكرين كانوا على الدوام بصيرين بهذه الصلة > واو ان بعضہم کان 
بضل الطریق عندما بعضى نحو تكوين نظريته ف الفن » إلى حد أنه يناقض 
نفسه أحیانا فإذا به ياتى بنتائج ثننى مقدماته العامة . 

ر ١‏ ) كان أفلاطون قول إن جرد الانتقال من الأداء « الدورى » ' 
AES ww‏ ا الت آنه وا ا 
indifference ( 1 )‏ 
Dorie (r )‏ 


۳1 


۳۲ آراء المغكرين 
فى الموسيى إلى الأداء « الليدى ٠»‏ حقيتق بأن بجلب المياراً اجتاعيا . عى 
ذلك آنه یسام ضا بقوة الصاة بين القن والحياة . ولكنه عند»ا جعل يؤلف نظرية 
ف الشعر وہ صدره عند الشاعر أخحطأً فاستمده من میداً متعال عن الحاة : 
إِذ قال عاطباً « يوك ) lon‏ ف إحدی عاوراته المسماة ذا الاسم . 

إن براعتك نى الكلدم عن هوير وس لا تعزى إلى فن كا قلت لك منذ لحظة » لكلها تأتيك من قو 
إهية تحركك » قوة کالنی ی الجر الذی ماه پو ريبيديس د مغناطيس » وعاه الآخرو حجر 
هیراکليا . . لأ هذا الحڄجر لا مجذب إليه الحلقات الحديدية نفا ليس غير » بل أن يعطبا قوة 
مکنا من إحداث هذا الذى ععدثه - أى جذب حلقات أعرى ؛ ميث إن سلسلة طويلة جداً من 
الحلقات الديدية مكن أن تتصل بعضما ببعض . وبنفس هذه الطريقة تلهم ربة الشعر لفسا بعض 
الناس الذين يلهمون بدورم غيرهم . وبذا تعصل الحلقات . لأن شعراء الملا الممشازين جميعاً لا ينطقون 
بکل شعرهي الرائم عن فن ولكن عن إلمام ووحى إلى » وكذلك الأمر فى حالة الشعراء الغنائبين 
المستازين » وكا أن كهنة الإلمة كوبيلا . . لا يرقصون إلا إذا فقدوا صوابهم » فكللك الشعراء 
الغنائيون لاينظمون أشعارم الحميلة وهم منتہون . إذ حينا يبدأون اللحن والتوقيع پأحدم هيام عليف › 
ویازل علہم الوحی الإلمی »› مدل کاهنات باشوس . . مند ما یئزل بہن الوح الإلمى فذين ولا يعين 
ومحلبن مياء الأنبار لبا وسلا . وبا عمل روح الشعراء الغنائيين إلا هذا كا پعترفوث هم آلفسبم ؟ 
ذلك آنہم یقولون إنہم يطير وب مغل الحل فیلہلون الأشعار الى ينقلوہا إلينا من ينابيع تفيض عسلا ف 
حدائق ربات الشعر ووديانبا > وهم نى ذلك محقون » لأن الشاعر کائن آثیری مقدس ذو جناحين 
لا مکن أن يبتكر قبل أن يلهم فيفقد صوابه وعقله , وما دام الإنسان حفط بعقله فإنه لا يستطيع 
أن پنظم الشعر أو يتنبا بالغيب . ويا دام الشعراء لا ينظمون أو ينشدون القصائد المديدة اللميلة عن فن 
ولكن عن موهبة إلمية كا تفعل أنت عند الكلام عن شعر هوييروس » لذلك فكل مهم لا يستطيع إلا 
إتقان ما تلهمه إياه ربة الشعر . فهذا يعقن الأشعار الديشورامبية وآحر أشعار المديح وثالث أشعار 
فة و ابم اشغاږ الملاسم وخامس الشعر الإيامى > بيا كل منم لا مجيد أئواع الشعر الأخرى . 
لام لا ينطقون ذه الأشعار عن فن ولكن عن وحى إلى . ذاك آنهم لو أتقنوا فن إجادة الكلام فى 
موضوع بعيله لاستطاعوا أن يطبقوا هذا الفن فى ساثر الموښوعات أو فى آى مها . لذاك يفقدهم الإله 
صوابہم ليتخذم وسطاء كالأنبياء والعرافين الملهمين سى لدرلك » حن السامعين » أن هؤلاء لا يستطيعوب 
أن ينطقو! بهذا الشعر الرائم إلا غير شاعرين بأنفسہم , وأئه الإله نفسه هو الذى يكلمنا ومحدثنا 
بألستتبم . وأكبر دليل عل ما قوي هو تونيخويس . . المالكيدى الذى ل ينظم قصيدة واحلة تستحق 
الذکر » لکنه نظ نشید أہولوب الذی یتغی به الاس جميعاً وقد يكون أروع الشعر الغناى كله . وهى 
« من إبداع ربة الشعر » كا يعترف الشاعر نفسه ,. ويبدو لى أن الإله يبين بهذا الدليل » ما لا يسمح 
لا بالشك » إن هذا الشعر اسيل ليس من صنع الإئسان ولا من نظ البشر لكنه “ماوى من صنع 


Lydian ( إ‎ ) 


آراء المفکرین ۳۴ 
الآلمة . وما الشمراء إلا مترجمون عن الآلهة » كل عن الإله الذى بحل فيه . ولإثبات ذلك تعمد الإله 
أن ينطق أتفه الشعراء بأروع الشعر الغناى . ألا ترى السدق فا أقولي يا إيون ؟ )١(‏ 

وهكذا فصل أفلاطون بين الفن والحياة . 

والواقع أن هذا المىقف إذا أردنا أن نعلله من داحل تفكير أفلاطون › 
قلا إنه من إملاء مثاليته العامة » الى جعلته يرى كل ١٠ا‏ نى العام ظلا حقيقة 
علیا فی عام حى ٰ وشہحاً ينطق ما يةوم وراءه ف عام « المئل » > وکأنه جعل 
من ١‏ الملهمات » أو ربات الشعر ملا وليس الشعراء سوى ظلال تنطق بصوتما 
فى عالم الواقع . 

وطبيعى بعد ذلك أن عحشى أفلاطون على « جهوريته » من هذا المواطن 
الذى إن لم يأت بأشياء تبدو حطورتما على الحياة الاجماعية واضحة صرحة > 
فإنه با بأشياء غريب عنپا > ون احير للجباعة فى نظر هذا الفياسوف 
احافظ أو الرجعى ألا يظهر بينْها ا > ون م فقد جعل يماجم الشعراء 
وروی بإبعادمم عن الدمهورية . والأمثلة على رجعية أفلاطون کرة لا : 
فهو يقم دعام e‏ مثا اة ف العام القديم » وهو ماج العا التجر یی › 
ومحط من قدر شمادة الحواس ويشيد اراضة ول نظام العبيد أساساً هاءا 
للاستقرار الاقتصادى فى اجتہم الیونانی كما يصے له . وين أبرز الأمثلة ف 
هذا ااسبيل فكرته عن العدالة » الى تود مناقشاته كتاب « اللدمهورية » ؛ 
إذ یری أن العدالة شی ء ثابتٽت ازل آبدی > فهى « م#ال » فوق الملل »> وأيست 
وظيفة اجماعية تتغر بغر الظروف الاجماعية » وتتطور بتاور الجتمعات . 
وعلى الضد من ذلك کان پر وتا جو راس ھا0 چ ھا٥ا۴‏ السوفسطاف مول : « إن 
الإنسان مقیاس کل شىء » »› وقد قال هذه العبارة باعتبارہ مش رعا عندما دعاه 
ا ب P٣»‏ لوضع دستور لمستعرة توری نiسںط۲‏ ی جنوب لإيطاليا › 

بعی أن اتم هو الذى علق شرائعه لنفسه با لظر وفه الواقعرة"' . 

(ب) وعلى حين باعد أفلاطون بين الفن والحياة مخطوتين » واو أن 
اللحطوة الثانية دايل وأضح على شعوره بوجود صلة بيبا › قرب أرسطو بين 
١ )١(‏ إيون أو عن الإلياذة » من حاو رات أفلاطون » ترجمة المرحوم الدكتور محمد صقر 


حفاجه ود كشورة سهبر القلارى »> ص ۳۷ ٠‏ القاهرة : مكتبة الهضة المصرية »> ۱۹۵٩‏ . 
Farrington, B. “Greek Science’, Penguin 1944 ( Y )‏ 


٤‏ آراء المفكرين 

الفن والسياة عطوتين أيضا » فالمأساة تقليد لعل الإنسان » تستمد وجودها 
من عالم الاة البشرية » م هى تةوم هة اجتاعية هائلة ألا وهى الشفاء 
اللاذ من الانفعالات اأرائدة عن ٠‏ الداحة والتصارعة فيا ڊيا »> وهو ما عبر عده 
بعغهوم لکیس ٠‏ . 


haga arr vr r r rrr rng HATE  - 


( ۱ ) قول بوتشر ٣طا8‏ .8.11 وهو حجة فى شرح نظرية أرسطو فى الشعر » عيعاً نحاول 
أن نستعين بكشاب الشعر لتفسير « الكارسيس » . وقد ظهر مدا الاصطلاح عدة تفسيرات » ما 
تفسیر تقلیدی دام عدة قرون »> مداه أله تسمية للأثر الأخلاق الذى تخلفه الأساة خلال 
« العنقية من الأهواء » . فأنا ما هو بالضبط هذا الأثر » وما هى الانفعالات الى تعمل فا 
المأساة فقد اختلف الشارحون فيه أيشاً . ولقد اتفق کوزی مااneiإەC‏ .۴ وراسن J. Racine‏ 
ولسنيج #ussinا‏ على فكرة الغرض الأحلاق إلدراما » وعارضمم جوته مطاءم6 ولکن نطریته 
لا تستطيع أن تصمد أمام بعض اجج اللغوية وسياق الن الأرسططالى . 

وف عام ۷ فشر برای رسالة مغرة آلی فہا پتمسير جدید »› مداه أن الکرسہس 
ام مللا طی » معنا ر التطھیر » فهو يدل على تأثير متعلق بالصحة ف الئفس ماثل آثر الدواء فى 
الحم . وهو يقدم الفكرة هكذا : المأساة تير انفعالى اللوف والشفقة » وعن طريق ضعل الإثارة 
لفسه تتيح الشخص راحة لاذة س وهذان الاشعالان لا يستأصلدن باثياً بفضل هذه الإثارة › 
بل بصیہما ادو مۇقتاً و بذلك يستطيم الم أن يعود إلى سحالته السوية . والمسرح بذلك يتيسح ملفا لاذا 
غير ضار » للفرائز الى تطلب الرضى » والى بمكن إطلدقها قى هذا الجال آكار ما من إطلاقها فى 
الحياة العادية ,. وقد عرف 11)٥١‏ الشاعر الإنچلز ی المظم هذا العف ير ألطى »> وذ کره فی تصدیره 
لروايته الشعرية ك#اأ«مع ”يسمي »> وذكر صراحة أن اشا لا يعى الاستشصال » ولکن عى 
أن يصل مين الائفعالين إلى درجة الاعتدال » وذاك باسشخدام انفعالات ماثلة »> ( وداوف بالى 
کانت هی الداء) . 

ويرى بوتشر أن أرسطو رما وصل إلى هذه اللظرية من ملاحظته لتأثير بعض الأناشيد على 
نوع من الوجد أو الباس الديى يكار وجوده فى الشرق . ويعتر الأشخاص الحتاجون ذا 
النوع من العلاج بهم مس من إله » ويعال مون علاجا من هذا النوع » فبالحركة يرجى شفاء 
الحركة وبالموسيق الوحشية يرجى مدئة الاضطرابات الداحلية » وهو ما يتمتل فى «الزار » عندنا 
ى مصر . وإلفقرة المكتوبة فى كتاب م السياسة » والى يسف فما أرسطو هذه الأناشيد هى المغتاح 
لعى الكأرسيس فى و الشعر » . و مير أرسطى بين هذا النوع من الموسيى وبين الموسيى الى ما آثر أحلاق 
أو تٿربوى . م إنه ميز بيا كذلك وبين الموسيى الى تجلب الراحة أو الاستمتاع الاستطيق . آما 
الموسينى العلاجية فينتج عنما الكارسيس . ويلاحظ.آن أفللون كان على علم كذلك ما ذه الموسين من 
قيمة علاجية »> ا فھو ينصح فی کتابه , القوائین » بان یظل الألفال فی اہتزاز دام کا لو کان 
ى البحر . عي أن أفلاتلون | يعرف سوي الكارسيس فى الموسي » أما أرسطو فقد انطلق ف التعميم حى 
بلغ الدراما . 


2 e 

ومن الحلى طبعاً أن هناك فارقاً كبراً بين اتجاه كل من الفيلسوفين > 
فأفلاطون صاحب « شل » » وأرسطو عالم بيولوجى . ولم يكن من الميسور 
على ارسطو؛ أن پأحذ ری أستاذه » لأن عام الحياة لا بمكن أن يرى فى الحياة 
غریباً عاےا » بل کل ما یصدر عن الحی لابد أن تکون أصوله ضاربة ف 
الحياة ولابد كذلك من أن تكون له وظيغة فى هذه الحياة . ومهما يكن من آمر 
الإبداع الفنى فهو على كل حال عملية بين عمليات الحياة الختلفة » وليس عجبا 
مد داك ن کن ی کار الاک ی لے ٭ اع فق :اترات 
ال 
وھکدا توشك نظریة آرسطو آن تکون ردا مباشاً على رآى أفلاطون الذى 
أورده ى الكتاب العاشر من المحمهورية ؛ فالفن عحاكاة وإكنه ليس سحاكاة 
لشىء بل عا كاة لفعل > والفن يتجه إلى الانفعالات » فيشرها لأ ليجعلها ذات 
طابع مسَرَضى بل ليعيد إلى الحياة الاتزان . فهو على صلة وثيقة بالحياة » من 
ناحية المنبع ومن احية الملصب . 

() وكذللف يشہد شر بہرر إعسدطصءممطء§ هذه الصلة الوثيقة بين 
الفن والحياة ؛ فيقول إن الموسيى تعبير مباشر عن إرادة الحياة » وااشعر أصدق 
تصويراً لاطبيعة البشرية من التاريخ » ولمأساة قمة الفن الشعرى › وهى نمثل 
الحانب المروع من الحياة حيث الصراع بين الإرادة ونفسما قد بلغ الذروة'' . 


ryara a rema mamma ini a ag e mR mY esp RRR #4 


= وقد كان هذا الاصعللاح شائما نى المدرسة الميبوقراطية sا۹٣٠مم‏ م1ك الطبية معى إبعاد العنصر 
لئم من الكائن وبالتالى تطهير العناصر الباقية . فإذا طبقنا ذاك على انفعالى الحوف والشفقة فى 
الحياة الواقعية وجدنا أنهما عويان عادة علصراً مثا »> ولكنا نستطيع التخلص من هذا العنصر 
ی الإثارة المأسائية »> أى أن الانفعالات نضسبا تعلهر . أما التائر المهدئ والشاف للمأساة فياف 
بعد هذا التطهر مباشرة . ومعى ذاك أن الأساة تفعل أكثر من مرد إحداث الشفاء من جوانب 
معيئة فى الالفعالات , أى أن وظفتا لا تقدسر على إجاد منفذ للخوف والشفقة » بل تمتد إلى 
تزوید ها بالرضى الاسسعليي > وبارة أخري نقولي إن الأساة تى هذه الانفعالات وتصفيا 
بإمرارها من خلال الأداة الفنية . لكن ما هى طبيعة هذه اللصفية أو التنقية ؟ هذا ما م جد بوتشر 
آابة اة عه عد اساي 
homeostasis #‏ 


(۱)( المرجع السابق ذ كره ¢ ص "۱£ ~= 161 . .1 Knox,‏ 


۳٦‏ آراء المغكرين 

ومع ذلك فإن الاتجاه الذى مكن شوبمور من بلوغ هذه الاراء لم يستطع 
أن يبعد به كثيرا عن العرف الفلسى الشائم ی عصره')» حيث بدا الفصل 
بين الفن والحياة يظهر بوضوح ادى الفنانين وأععاب النظريات على السواء . 
ور ما اسقطعنا أن نتاس الطريق إلى فهم علة هذا الفصل فى المناخ الاجماعى 
أو ى روح العصر الذى كان يعيش فيه › فن آم ميزاث هذا العصر أن 
أصبحت القدرات فيه دون ا اجات عند «مظم ناء الجتجم . وقد انعكس هذا 
الوضصح عند الكشرين فى صورة هوة فاصلة بين الإرادة والوعى عطالما ٠ن‏ 
نانحية »> وبين القدرة على توذير هذه المطالب من ناحية أحرى . وكان 
شو بور وانحدا من ولاك الذين صر اع ا اتیج لقيام هذه الموة الى 
جعلت ڌزداد عقا واتساعا > ن 2 وقد عبر عل قصائد له تدل على صراع 
حاد فى لفسه »> وکان يصور هذا م فى صورة ثورة من الإرادة: 
الى لا تكف عن الطلب أبدا ؛ لكنه لم يابث أن اكتشف فى نفسه اللحيال 
والعقل يعملان على تهدثة الصراع إذا ما استغرقا فى جمال الطبيعة لفن > 
فعرف أن لرادته تثره وعقله محررہ ویہدثه . ومن م فقد رأى أن العبقرية هى ف 
القدرة على التخلص من الإرادة والتحرر من الرغبات › وهكذا كانت فسفته 
من عض جوانيا فاسفة للتبرير » على أساس أن الحاجات الى لم نستطع أن 
نشبعھا پنہغی آن ڈ۔تغی عا لہا فی اا ا ی و 
e EH E‏ ن ابی أن هذا ليس وحده الطريق 
إلى سحل الصراع » فقد كان يستطيع ۴ يى على الحاجات كصادر لاطاقة 
تدفع:ا إلى مداومة الببحث عن طرف ای لوصول إلى الاهداف دون التنازل عنها. 
لكن طريقة استجابة الفيلسوف أو المفكر عامة للأحوال الاجماعية الحيطة به > 
أو بعبارة أخحرى طريقة انعكاس هذه الأحوال لدى المفكرين تختلف من 
مفكر لاحر على حسب ظر وفه‌اللحاصة . وقدحاول إدوارد فون مار vo0o۸ Mayer‏ .8 
أن يقدم لا المغتاح لفهم الأصول العميقة هذا الموقف الفاسى من شوبهور »› 
فأبرز بعض الظروف العائلية الى أحاطت بشأته » وهى ظروف سيثة إلى بحد 


(۱) عاش شوہہور فی الفترة ما بین ۱۷۸۸ = ۱۸٩۰‏ ۰ 


آراء المفکرین ۳۷ 
بعید » جل فیا صراع حاد بین الصى وأبيه من ذا حية ٤‏ وصرع أبحد وأعنف 
بيه وبين أمه من ناحية أخرى . وليس من شك نى أن هذا الصراع قد أعقب عند 
الصبى شعورا عقا حيبة الأمل »› وأعده خير إعداد لقبول فكرة الفرار من 
الحياة » والدعوة ها ئى كير من الحماس . 

وسواء أکان هذا الرأی الأحیر صعيحا آم لم يكن > فالمهم أن الأنحوال 
الاجاعية انى أحاطت بالفرلسوف كانت سيئة إلى حد بعيد › وأا صادفت 
لديه تر بة نفسية ذات استعداد حاص » فكانت النتيجة هذه الفلسفة التشاؤمية 
المشورة . ومن هنا ينبغى لها أن نهم رأيه ى الفصل بين الفن والحياة . 

إذا كانت الإرادة هى أصل شقائنا لأا لا تفتاً تطلب مطالب جديدة 
فی کل ین > فإن السعادة إنعما تكون نى الحلاص من حاجاتنا وءطالبنا . 
ولکن إذا كانت السياة نفسما سلسلة من الحاجات فكيف السبيل إلى احلاص ؟ 
لا بكرن اللحلاص إلا بالابتعاد عن مدأ الحياة نفسه . وكيف يتسى لنا ذلك ؟ 
متابعة السير فى أحد الطريقين : طريتق الزهد ولتقشف حيث نصل إلى 
اللبرفانا ١١‏ » أو طريق التأمل الفى فإنه كذلك مؤد إلى الحلاص . 

على أن شو بور عندما تحدث عن الفن من جهة الو بداع > ربط بینه 
وبين اعون + وإلياك رأيه فى هذا الموضوع . قال الفيلسوف إن القدرة على 
تفهم المحشيقة الكامنة وراء المظاهر هى الى تجعل من الإنسان عبقريًا > لان 
افر ا أن يصير الإنسان ذاتا خحالصة للمعرفة › تتأمل دون أن تقصد 
ا العاة الكافية ٠"‏ » تتأمل مسل الموجودات وحقائقها الأولية » ومع أن 
الماكة اللازمة لذلاك شائعة عند اإلميح > فإن اللحظات الى تقض ف فارسا 
نادرة عند الأغلبية الساحقة مهم E e‏ ی معظم الزات لك 
إرادنہم › فهى لا تستطيع أن تستقل وتسعد بالمعرفة لذاما » ولیس سوى 
)۱ ا شاد تا الديائة البوذية » باعتباره) أسمى المراتب الى بمكن أن يبلفها الفرد 
ی ارتقاثه الروحى . ہا تمحى الفردية ى اتحادها بالوهر الميعافيزيى العام . ومحى مشاعر 


الام والمماناة والقلق وإن م مح الشعور نفسه . 


sufficient reason ( Y ) 


4 آراء المفكر ين 
العبقرى “ من تعلو لديه هده الملكة فوق ساثر الملكات ؛ غير أننا إذا تأملنا 
نوع نشاطها عنده وجدناه على غرار نشاطها عند الجنون » فکلاها تحصل له 
معرفة صادقة مباشرة بالحاضر فحسب ٠‏ وهو ما نسميه فى حالة العبقرى 
يامام . وكلاهما يضل «عرفة الروابط الى تصل بين موضوع الانتباه وما سواه 
من الموضوعات ۾ لأن » الموضصوع اللخاص لتأمله > أو الحاضر الذی یدرکه 
حيوية شاذة » يظهر فى ضوء ساطع يطمس الحلقات الأخحرى من السلسلة 
الى ينتمى إلا هذا الموضوع » » ولو أن طريتق العرفة هنا لم يكن الإهام 
ا كانت هذه اة ٠أض‏ آل داك وها فالا من أيه انشا به بن 
العبقرى والجنون هو فقدان ضبط النفس "“ . وهكذا تنعقد الصلات الوثيقة 
بن الطرفين ؛ ف هذا القول إرهاصس عا سیقوله نز بيه اعداوز١‏ ولو بر وزو 
L000‏ و کرتشەر ۲عدداءواهK‏ » والشقة پینه و بن آقوال افلا طون عبر بعيدة . 
ور عا کان ارو مسثولا كذلك عن هذا الر بط بين العبقرية ونون » وسنيکا 
ene‏ الفي لسوت الر وماى مسئول مثله كذلاك . ومن الطريف هنا أن نذ كر 
رد نوردو ٠٥ا۲٥‏ على هذا الرأی » ونوردو هذا تاميد من تلاءذة لومبروزو 
رفض رآيه فى العبقرية باعتبارها نوع من الصر ع الناقص ١۷4٠م‏ منومعانمي > 
قائلا إن هذا القول يشبه قولنا إن الرياضة البدنية مرض ف القلب »› لا أشىء 
إلا لأن معظم الرياضيين يصابون بمرض نى القلب . فهل يكون هذا القول 
عصيحا ”" ؟ الواقع أنه أحذ للارتباط على أنه علية . 

لک کل رای شو رر( فة ان ا ةذف بف هدا المارته 
صلة دقيفة كل الدقة ؛ فالفن يبدو من ناحية الإبداع تعبراً مباشر عن الإرادة 
الى هى جوهر الحياة ( الموسيى ) » من حيث إن الحياة ما ينساب بين الرغبة 
والحصول . وهو من ناحية التذوق أحد طريى الفرار إلى السلام »> فهو انتقال 
من الإرادة إلى المشاهدة ومن الرغبة إلى التأمل . وهو من نانحية ثالثة » ناسحية 

a O 
self-control ( Y ) 


Ribot, T. LZ'Imagination Crdatrice, Paris ; Alcan, Gitme ed., trg2t, p. t18. CF) 


آراء المفکرین ۳۹ 
أصوله التفسية والاستعدادات المؤهلة له لدى الفنان »> عنوان الحنون , فإذا أغفلنا 
ناسحية التذوق قليلا لأنها غير جوهرية فى محشناهذا » قانا إن شو بور يعقد بين 
الفن والحياة صلة قوية » غير أنه ساحط على هذه الصاة » لأئه ساحط على 
الحراة عامة . 

إن الصلة بين آراء شو بنهور واراء أفلاطون واضحة لا سبيل إلى اأشاث فيا › 
تتجلى فى هذه الثنائية الى يعقدها كل من ‌الفيلسوفين بين الواقع والمال أو بين 
الظواهر المتكبرة المتغيرة وبين الحقيقة المرحدة القابتة من وراثا . وأكن مما لشاف 
فيه أيضاً أن فيلسوفنا ابلدرمانى كان متأثرً بالعرف الفاسنى العام الذى أشاعته 
کتابات كنت اص نى هذا الموضوع > وحديث هذا الأخحير عن «عدم 
الا كثراث » الذدى تمتاز به تجربة التدوق للأشياء البياة والأعال الفنية › 
وقد جاء هذا القول حمل بذور نظرية «الفن للفن »)" و «الفن لعب » 
و «الفن فرار » أو علي حد تعبير شوبمور «الفن لاخلاص » . على أن 
إدوارد فون »اير يرى أن هذا الاستنتاج غير عصيح » لأن عدم الا كبراث عند 
كنت ذو صبغة منطقية . وهذا ععيح إلى حدما . لكنه لا ينى شيوع الصبغة 
ااسيكولوجية › لاف حديثه عن الحكم الاستطییی فحسب بل نى فلسفته جميعاً ؛ 
فف ہا أصول التقسم التقایدی اذى شاع فى كتب عام النفس إلى عه قريب . 
وأعى به تقس النشاط النفسى إلى وجدان ونزوع وإدراك › وفيا عاولة لتقرير 
الأصول الفطر ية لاإدراك والحكم › وفیہا تأثر بہیو م ١ں[‏ .0 الفیلسوف الت جلیزی 
الذى يرد قائون العلية إلى نوع من العادة . هذا إلى أن فھم کنت لعدم 
الاكتراث ممل فى طياته صبخة سيكولوجية واضحة > إذ يقرر أنه ناتج عن 
عن إدراك غرضية الشىء بلا غرض » لأن الشىء ابحميل أو العمل الفى 
یدو کأنه E‏ هدفا ما » وهو فی الحقيقة لا دف إلا اکال شکاه » 
کی او ف ا وا اا ل ی ای ی ات 
أننا ى درا كنا للجميل أو العمل الفى لا ندرك إلا ااشكل فحسب » وعلى هذا 

١ (‏ ) ظهرت أول إشارة لنظرية « الفن لفن » ى مذ كرات « بنيامين كونستان +«دا5«م .8 
یوم ٠١‏ فبرایر ۱۸۰٤‏ ۰ لکنہا م تنعشر انتشاراً کبیراً قبل عام ۱۸۹۰ . 


٠‏ آراء المغکر ین 
الأساس کان كنت يفضل شعر بوب عطهع الشاعر الإنجلیزى الذى ثل 
المدرسة الأوغسطية: فى عنايتها بالشكل دون المضمون» وكان كذلك يفضل شعر 
فردر یاف الأعظم الإسراطور الاقف على شعر جيته وشار الذى يدقله مضمونه . 
أضف إلى ذلاف أن تعر يفه لاشعر بأنه « فن قيادة اللعب الحر للخيال. كا لو 
N a es gd CRR EE‏ 
فليس عجیبا إذن آن یؤثر ی تأملات شوبنہور ذات الطابع السيكولوجى 
الواضح . 

ولكن من أين للفياسوفين آراءما عن الفن والإبداع الى ؟ من التأمل 
اللسااص والاستدلال تبعا للنظام الفلسيى لدى كل مما ؛ فهما لم يتعمدا 
«شاهدة اراقع ولا امتحان ظاهرة النشاط الفنی امانا تجریبینا » ورعا کان 
ذلاف من ١‏ ثار الترعة العقاانية الى امتدت إليما »> وإلى كنت من بي مما نحاصة » 
والى كانت قد احتفت قليلا بانماء القرن السابع عشر وحلول الثامن عشر 
حيث بوادر الثورة الصناعية وازدهار الازعة التجريبية . ولقد يقال إن آراء 
شو ہہور تشف عن عاولات استبطانية ‏ يستند إلا ليقدم آراءه » أفليس 
هذا ضرا من الدراسة التجريبية ؟ وهذا صعيح . ولكن هذه الحاولات متعلقة 
بالتذوق » وقد ءحاول الفيا وف أن يستابط على أساسها بعض الاراء عن الإبداع ء 
وهذا نحطاً تورط فيه معظم الباحثين فأضاهم السبيل . أضف إلى ذلك أن 
استنباطه كان متأثرا تأثرا عظي.ا بمذهبه الفاسنى العام . 

ردم فإذا انتقلنا إلى ناية القرن الماضى وأوائل هذا القرن » وجدنا 
موضوع الصاة بين الفن وألياة ١۷‏ يزال يستأثر باهمام الباحاين ويغريمم بتبين 
جوالبه ۰ وهم فى الغالب ببدأون من مقدمات تشد بأن هذه الصلة قاعمة 
وقوية . ولکن منہجهم لا یزال قاصراً › حى انه لینہی بہم الى نتائج تخالف 
دوح ادمات . 

یری لااو O EEG‏ صلة الفن بالحياة قانمة لا شك فا › واا قل 
تکون عل آوجه مس : 


introspective ( ۱ ( 


١ ,  نيركفملا أراء‎ 

. فالفن بمكن أن يكون نوعاً من مضاعفة الحياة . فهو شبيه با‎ - ١ 
› والصةات الرئيسية الى نجدها فى العمل الفى نجدها كذلك ف مبدعه‎ 
وی جمهوره . ویېدو ذلاك بشکل واضح نی اعمال ستندال 1وطفہ8 وبودلیر‎ 
: وقد عى التعبیر ون هذا القول بغير حق على الفن عامة‎ » 0. Baudelairض‎ 

٢‏ - وھو قد یکون نوعا من | کئال الحا › یرسے ثلا أعلی جمیلا وخر 
معا » على شريطة أن يكون هذا الملل الأعل ER ll‏ 
روسو uھعیوںuہ8.[.[‏ وچور M. Gorki‏ . 

۳ وقد يكون ضر ب" من البرف سط تيار الحياة الحادة . وهو ف هذه 
الحال يقدم لنا شيثاً مغايراً للحياة الواقعية »> وقد دعا سبنسر امهم .1 إلى هذا 
الرأى < وحققه خاو ر G. Fluabert‏ . 

٤‏ س وقد پکون ضر با ہن البراعة ی آساوب معیں . وھدا ما دعت اليه 
مدرسة الفن للفن بوجه حاص > ول على تحقيقه آوسکر وایاد Oscar Wide‏ 
وبلیاث B1۸‏ ون قباھہا زھیر بن ایی ساہی وکعب بن زهیر . 

٥‏ ب وقد قوم الفن بمهمة التطهير نى الحياة > ويرى لالو أن فكرة التطهير 
هى جوهر نظر ية أرسطو فى ر الكرسيس » . ويةول إن جيته قد «حقق هذا 
الری » ( ولعله کان یقصد , آ لام فرتر » بوجه حاص ) . 

ويستشمد لالو لإثبات شدة صلة الفن بالحياة » بأن الموضوع الرئيسى 
للأعمال الفنية هو الحب غالبا »> والحب هو جوهر العلافة الى تقوم عليه 
حياة المجتمم »> مثلة فى الأسرة . فانظر إلى أى مدى يستمد الفن موضوعه من 
صم الحياة . وهو إذ يتناو هذه العلاقة محاول أن ينظمها » وللت «همة ألحلاقية 
من احيا الشكلية على الأقل . وقد نبه لالو على الناحية الشكلية لأندا جب 
ألا نخلط بين مهمة الأخحلاق وبهمة الفن »> فإن الأحلاق همتما تنظ ال حانب 
الحدى من الحياة » بيا الفن مهمته تنظم ارف . 

وهذا الرأى ٠ن‏ لالو شبیه برأی ریو 0طا8 .۲ الذی عبر عنه فی کتابه 


expressionists إ1(‎ ) 


Lalo, C. L'Art et La Morale, Paris +: Alcan, 1922. p.169. (¥ ) 


5 آراء المفکرین 
« اللحيال الميدع » ؛ وحلاصته أن هناك نوعين من الأساطير لدى البدائيين : 
أساطير تفمير ية مهما تفسير الظواهر الى يشدها البدا > وأساطر. آحرق 
غير تفسيرية. . وتنبع الأول من حاجات حقيقية أو بالأحرى من الحاجة إلى 
المعرفة وتنمى فى تطورها على مر العصور إلى الإبداع العلمى ى صورته 
الحديثة . أما النوع الثاني فيصدر عن الحاجة إلى الرف ویی فى تطوره 
إلى الإبداع الأدلى الحديث . 

ویری دى لاكروا أن جميع النظريات الى تحاول العثور على جذور 
اللشاط الفى فى ناحية معينة من نواحى النشاط الإنسانى » كاللعب أو نشاط 
الغريزة ابلحسية أو اليل إلى عرض الذات ٠"‏ كلها نظريات باطلة » وبطلانما 
آت من نقصما ؛ فلا نشاط اللعب ولا نشاط الغریزة ولا ی ضرب آلحر من 
ضروب النشاط الى بكاف وحده لتعليل جوانب النشاط الفى جميعاً . 
إنما الفن أشد اتصالا بصم الحیاة من أن یکی لتعلیله وجه من هذه الأوجه 
دون سواه . الفن ينبح من ضروب النشاط الإنسانى كلها مجتمعة » ينيع من 
اللعب ومن الدين ومن الرقص المقدس ون النشاط النفعی ومن كل نشاط حى 
آلحر » فهو وسيلة لإنفاق النشاط الإانسانی ککل . وإذا کان أصله کا نرى > 
ضار با فى أعماق الحياة » فإن غايته كذللك متعلقة بتللك الأعماق . إن السواد 
من الناس لا يعرفون من الحياة إلا آنا حطوات عطوما نحو غايات عملية » 
وبذللك اقتصروا على النظر إلى الاة والعالم بنظرة نفعية » ونسوا أن هناك جوائب 
أحرى بمكن النطر ليما . ها هنا تتجلى مهمة الفن › فهو يعيد الإنسان إلى 
العام الرحب العريض ٠‏ يعيده إلى الفاق الواسعة » إلى الطريقق الذى أبعدته 
النفحية عنه . إننا بالفن نعود إلى توثيق الصلة بيننا وبين الوجود عامة » بعد أن 
وهنا الإغراق فى الحياة العملية. إن الحياة العملية ترهقنا » لفن ليس سوى 
لحظة نتوقف فها عن مواصلة نشاطنا العملى طلباً لاراحة > وتأهباً للسير من 
جديد » إننا نعود إليه لنتزود ا يضىء بعض مرانحل هذا الرحيل الأعى الذى 


ا کک تر ت ا 
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آراء المفکرين ۳ 

يكاد أن يدمر الإدراك الباطى والحارجى على السواء . 

هذا هو رای دی للا کرو وشیږه به ری A. Lalande AYY‏ » فعنده أن 
منابم الفن لا من العثور علا ف «ظهر دون سواه من ماهر النشاط الانساف » 
وعلى هذا الأساس يلوم من يةولون بأآن الفنون جميعا حرجت من العبد > 
إنما الحياة كاها بذا الراء وهذا التغارر لازهة لانعالاق النشاط الفنى »> كا ان 
« تمع المتناقضات » لازا اظھور الکون على رآی انکسمندر . 

إن رای دی لا کرو یه الک کن سادا ت E‏ 
إننا بالفن ننفصل عن الياة العماية وننعزل إلى نوع من الاه ٥ل e‏ 
ولو أنه قرر ذلا لبدت أحطاؤه أمامنا سافرة دون أن تقتعها هذه الألفاظ 
المحميلة . إن فكرته شبمة بفكرة السرياليين . الذين يخلبون الاتجاه نحو عبات 
اللاشعور > وبذللث ينعزلون بالفن عن المع والياة الاجماعية » بدعوى إعادة 
التوازن لاحياة الى تہدو ف نظرحم شديدة الاانحياز إلى جانب الشعور 

(ھ) ولکن » آی تشابه بین آراء دی لاکروا ولالومن جهة وآراء شو بور 
وأفلاطون من جهة أن ى . 

الكل جمعون على أن الفن ذو صاة وثيقة بالحياة سواء من ناحية المئبح 
ا من ناسحية التأثير » وقد كان طبيعسًا أن جمعوا على هذا القول لأن المشاهدة 
البسيطة لواقم شاهد بصحته ٠‏ لكن المشاهدة البسيطة العابرة شى ء ولمشاهدة 
العامة الدقيقة شى ء انحر م قد م ارسوا انوع الأول ول يقد موا لا ما یدل 
على ا هم مارسوا النوع الا > بى اعتمدوا على الاستدلال المنطى المشوب 
ببعضس lL‏ ا ر بين الماقفين حول هذا الموضوع . وإذا كان 
دی لا کروا قد انفرد من بیم مشاهدة الواقح مشاهدة دقيمة كا ينی عن 
ذلك مومه ی ر سیکواوجرة الفن » فإن هذه المشاهدة قد اعتمدت على الاستبطان 
اجر ب الاذرق أ کر مما اعتمدت على اللاحطة الموضوعية لانشاط الإبداعی > 
وهنا كان موطن النقص . و بک أن نقرو هنا نقطتين نعحدد ہما هذا اللقص . 


) ( ا اا کا ¢« Delacroix, Fl. , 4¥ vw‏ 
الاسں النفسية لداع الف 


44 آراء المفكرين 

الأوى أن اللاحظة الاستبطانية نى حالة تذوق العمل الفى تنى أولاوقبل 
کل شی ء لا سما عند من عمل قسطاً عظیہا من الاقافة مشل ولاف المفكرين › 
تنى“ بالاستمتاع أو النشوة » وهذا ما دفع دى لاكرط إلى الربط بين الفن 
والراسحة » كا دفع لالو إلى جعل الفن تنظما للارف »> وشوبمور إلى جحل الفن 
- سيلا للفرار من شقاء الحياة إلى السلام الروحى الحميق . 

والثانية أن العبور من الملاحظة الاستبطانية للعرة الآذوق إلى حبرة الإبداع 
رتضمن مصادرة يقم علہ) أی دلیل »› ومۋداها أن لحطرای آنا المعذوق ‏ 
وأنا آتقدم بتقدم العسل الفنى وأتابعه وأكشف من خبايا النفس ما لم أ كن أعرفه 
من قبل » شبية إن لم تكن مطابقة للحطوات الفنان وهو يتقدم فى إبداع عمله , 
وم ما تتضمنه هله المصادرة من نحطورة ومع ٠ا‏ تتطلبه من إثبات دقيق »› فقد 
اعتہرها کثیر من الباحثین آمراً سام به فلم پناقشوها بل مضوا یقیہون عاہہا 
آراءھ 


۴ 
عل أن حصو رة الاستبطان وجه عام أعق من ذلاثف وأضخم > لاله مج 
مكن الاستعانة به فی حٹ کثر من نواحی نشاطنا النفسى ها بمكن التورط 
فا جاب ٠ن‏ أخحطاء ئی هذه النواحی جمیعا ؛ فحن لا نستطيع أن نتعرف 
بالاستبطان لا على ٠ا‏ هو حاضر ش المستوى الشعو رى فحمب . ولسنا نتصد 
أن نخوض ى موضوع اللاشعور بالمعى المستخدم لدى الحللين النفسيين > 
لكنا نقصد أثر العادات والا كتساب بوجه عام » وأثر البية الاجماعية والتيارات 
الفقافية السائدة » نقصد أثر هذه الاأشياء جميعاً فى توجيه خحبراتنا » ولاشاك 
آنا تقوم بمذا التوجيه فعلا . لکنا لا فطلع على ذلاك اطلاعا شعو را ون کنا 
نستطيع بشىء من ابلحهد أن نلاحظه ملاسحظة موضوعية أن نلاحظ ۲ ثاره . 
فھل بطلعنا الاستہطان على هذا کاہ ۲ کلا . إنه رطلعنا على اللناضر دون شر وطه 
أو ديئامياته » في.كننا »ن ااوصف دون التفسير . وإذا كانت مهدة البحث 
E E a a N‏ 

عل الاستہطان وإن م یکن پارمه آن يرفضه نایا . 
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فلنشمد الواقع على ما فی آراء المغكرين السابتين - فما عدا ارسطو ‏ 
من خحطاً » قادھم إليه الاعباد على الاستبطان آلا وڌل كل شىء . 
فيا بتعا بر ة ال#لوق » تدل المشاهدة الا كر دقة على أن المرء لا پستطږح 
أن يتذوق العمل الفى العظم إلا إذا كان من أولغلت الذين لا يقعدون عن بذل 
ابحهد العظ فى سبيل الاقافة الشاملة العميقة » الفقافة الإنسانية بوجه عام » 
والفنية بوجه حاص “ ؛ فأه) عن الفقافة الإنسانية الشاءلة فيظهر آثرها ٠ثلاً‏ 
ی كوننا لا فستطيع أن نتذوق الأدب الإغريى إلا إذا كنذا على علي بالحياة ف 
امجتمع الإغريتی » ولن نستطيع آن نتذوق ااشعر الحاهلى إلا إذا كنا على علي 
بالحياة ى المجتمح العرنى الحاهل. وقل ممل ذلك نی سائر الفنون جميعاً > فالعام 
بشئون الحياة الاجياعية ( بأوسع معانيها ) الى أحاطت بظهور عمل فى 
ما شرط لابد مہا لاكټال تذوقنا له . وكلما بعدت الشهة بيننا وبين موطن 
ظهور هذا العمل رى الزمان أو المكان أو الحمضارة) ازداد شعورنا بده 
الحقيقة . وأها عن اللقافة الفنية فما #د المرعء مما بمكن أن يسمى ر إطارا » يساعد 
على تنظم الثلى للعمل الفى ٠‏ وبذللف يزيد قدرتنا على التذوق » وكا.ما ازدادت 
ثروتنا الفنية ازددنا قدرة على تذوق الأعمال الفنية بكل ما لكامة التذرق 
من معی دقیق . فکم بکافنا تحصرل هذه الر رة من جهد وعناء . واکن بعد آن 
نېذله ونجی غاره ننساه ونعیش مع هذه المار دون أن يطاءنا الاستبطان على 
اضما . أضف إل ذلك أن اللحظات الى نقضرا فى تذوق الأعال الفنية 
العظيمة » هذه اللحظات نضا تفتضينا جهداً هائلا يتمثل ف متابعة 
العمل بانتباهنا الذى يربط كل ما ٠ر‏ به من أجزاء العمل باللحطوات التالية > 
وذللك حرص دنا على أن يكتمل الكل ف نفوسنا عندما نبا الهاية » وربا كان 
هذا الفعل ر المىحد ) ٠ن‏ آم شر وط التذوق » أو بالأحرىهو نفسه فعل التذوق 
بخض النظر عن شر وطه المعدة من قبل . 
هذا من ناحية التذوق . فأها من ناحية الإبداع » فيكى أن نذكر حالة 


١ (‏ ) سز يد هذه الناحية تمصلا فى الباب الثاف من هذا البحث . 


٦‏ آراء المغکر ین 

کیتس فاما5 .آ ٠‏ الشاعر الذى قيل عنه إنه شكسببر الذانى ؛ فإن نظرة عابرة 
إلى إحدی مسودات قصائده كفيلة بان تطلعنا على مدی ما کان یبذله من 
جهد . هذا إلى آنه کان يتاب القراءة مان ساعات پومًا ٠‏ . وقد يقال إن 
کیتس شہد بنفسہ آنه إذا لم یات الشہر طہیعیًا کا تأی آوراق الشجر فیاحبذا 
لو لم يظلهر آبدا » قد يقال إن هذا دليل على أن الشاعر لم يكن يذل من ابحهد 
شیئ » بل کان نتر قدو م الشعر قدوا طبیعیًا . ولکن رید رمان MF.‏ . 
ری آنه م یکن يعى هنا سوى ر الخال الشعرى» ٠"‏ السابق على فعل الإبداع 
مباشرة . أما الشعر ككل ء أا الإعداد لبزوغ هذا ر الحال » اللحصب فلا يكون 
إلا بالسى الحثيث التواصل . وإذا نحن اطلعنا على السخة الى كان يقرا 
فا اال کس عرفا کي كان يذل من ابحهد ش هذه القراءة . فهناك 
اللطوط السطورة تحت بعض التعبيرات » وهناك الأقراس » وهناك الملاسحظات 
عل اهرامش . فقراءته کانت تقتضیه جهدا غیر ا تقتضی آی قارئ عادی › 
لان کیٹس کان یتخل ٠نا‏ وساة لإعداده کشاعر مدع . 'وکذلاث حاو 
توفیق اکم أن بحلاسنا ف ر زهرة العمر » على مدئ ہا ذل من جهد وما عانی 
من مشقة نى سبيل إعداد نفسه كفنان » ولعل أبرز ما نى هله الحاولة قصة 
الببحث عن الاساوب . وقد عرف الد كتور طه حسين ضرورة بذل ابحهد ف 
سہیل الإہداع فعاب حافظا وشوق طلہہما لاراحة » كأنا غرمما فكرة الإهام 
وخحدعمها عن نفسمما ۽ وإلشاعر القدي رفول : 

الشعر صعب وطو :ل ناا إذا ارتی فيه الذى لا يعلمه 


وکان إدجار آلن بو 8.۸.٥٥۲١‏ يقول إن الفن جهد وعرق . 


تک هذه اجج لارد على القول بالراحة أو تثظم الرف أو الفرار إلى 
السام . 

Ridley, M.R. Keats? Craftsmanship, Oxford +: 1943. (١ ) 

poetie mood ( Y ) 

( ۳ ) سين ( عله ) » سحافظ وشوق . المقال المرسوم ر« شعراؤنا ورم ارستطالہس » . 


آراء المفكرين ٤۷‏ 
(و) على آنه ١ا‏ يزال هناك جال للتساؤل فما یتعاق باراء شو بور ولالو 
ودی لاکروا ؛ فلقد فندا آراءهم وأرجعنا حطاً هذه الآراء إلى منهج أصابا . 
ولکن الذى ير التساؤل هو هذا الاتفاق الواضصح بن المفكرين الثلاثة > 
ما جعلنا نبحث عن تعليل اجماعى هذا اللعطاً » فإن المج الناقص أو المشوب 
[ذا کان کفیاا بان حلب الحطاً الى ری کل من پستعین به ویسنېدیه › فانه 
غیں کفیل بان بجعل هذا اللحطا واحدا عند ابمحميع . ومن الحلى أن هناك شيا 
وراءه آقوی مله پوجهه ویحدد حطواته . وقد بینا كيف أن الفن لا يرتبط بالراحة 
وما يقرب مما لا من حيث التذوق ولا ٠ن‏ حيث الإبداع > لأن الميزة السيكولوجية 
لاراحة هى انعخفاض درجة «التازر الموجه» لتواسحى اللشاط اللفسجسمى الختلفة» 
وذلك ف «قابل الفعل الدى تاز بارتفاع درجة ر التازر المىّه »وهذا | لا سيل 
إل إنکاره ف الفن من ناحية التذوق والإبداع . فلماذا أجمع الباحثون الثلاثة 
على إثبات الراحة للفن ؟ لن الباحثين الثلاثة لم يعتمدوا على المج الموفرعى > 
وربا كان شل هدا الممج كفيلا بأن يدرأ عن الباحث التأثير المباشر للحياة 
الاجاعية فيه » فى حين أن الاعياد على التأمل والاستبطان كفيل بعكس ذلاف . 
ولكن لذا ثرت الحياة الاجياعية ف آرائہم على هذا الوجه ؟ یکی أن ننظر 
فى الحياة الاجياعية هذا العهد » لنشين آم حصائصا . 
ف ظل الوجه اللمحديد من الحضارة الغر بية » بعد الثورة الصناعية نى القرن الثامن 
عشر » وامميار بقابا الإاقطاع » وتحول المجدمعات الغر بية إلى مجعم عات رأماليةصناعية › 
وتحول العاء ل الزراعى إلى عامل صناعى . وتحول أصاب الحرف اليدوية إلى 
عمال ى المصائع الكبرى > وا کان پرتہط بہذه المصانع من عمل ٥‏ رهق یتناول 
الاطفال والساء هما يتناول الرجال » ويتد إلى ما يقرب مر ن ادبع عشرة ساعة 
7 6 دف وين R. Owen‏ وفورد ديه dj} Tourrier‏ دعوتہما الأصلاحية 
وما رکس K. Marx‏ وإلجاز JF, Engels‏ ال دعوسپما الثورية المئظمة» وبا کونین 
وبر ودوك إلى دعومما الثوررة الفوضوية › فى ظل هذا الوجه من الحضارة : یکن 
بد من الربط بين العمل والتعب » فأصبح العمل والإجهاد ٠‏ سواء . أضف 
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drudgery (1) 


4۸ آراء المفکرین 
إلى ذلك أيضاً طبيعة هذا العمل ؛ فقد اقتضى قانون تقسم العمل فى ظل 
الصناعة الضخمة ولإنعاج الضخم سعياً وراء الر بح الضخم > تقسے الحرکات 
اللازمة لونقاج السلعة إلى عدد من الحركات البسيطة واخحتصاص كل عامل 
باسحدىی هه ال ر کاٹ ¢ خی امد قال وی al ») ¢ Lemontoey‏ ل المؤسف 
حقتا آن پعبرف نسان أنه ل یصنع نی حیاته کاھا سوی ابحزء اللامن عشر من 
الدبوس » . ومن المعاوم طبعا أن تكرار الحركة البسيطة مح فقدان الشعور 
باهدف لب الشعور بالتعب سريعا »> ولم يكن العامل ف المصنع يشعر بالمدف 
النہائى سلركته البسيطة . وف ذلاث يقول تاوسج چاوو س٣‏ :ر نع إن العمال ف 
الجشعع الحدیٹ یعملون جمیعا من أجل إنتاج شىء جام لنتائج أعمام ٤‏ 
إلا أن شەورهم مبذه الوسحدة الغائية ليس له وجود > فالعام ل لا يفكر فى هذا 
التتاج العام » ولن يفكر فيه إلا إذا حدث أن قرأ الكتب نى الاقتصاد وشل 
نظریامہا أا کان » . وقد شل کارشین داورو دینامات تکرار العمل 
الواسحد البسيط وأبانت السبب نى ارتباطه بالضجر > أسرع من ارتباط الفعل 
المتكامل ذى الميدف الواضح ' . 

فى ظل هذه الظروف لا يمكن التبحدث عن ر العمل الممتع » > أو العمل 
الذى يثير الاهتام" »> بل لعل هذا الحديث أن يكون ضرا من التناقض 
عندئذ » فحيما وجد الاتمتاع لا وجود للعمل » إنما يوجد ما هو ضد العمل »> 
توجد الراحة أو يوجد النشاط المبذول بغير اكثراث آو يوجد الفرار من شقاء 
المحياة » أو يوجد التوقفف عن هذا التخبط المهلاف الأعى الذى كاد آن يقضی 
على الإدراك الباطى والحارجى على السواء . ولیس من امهم طبعا ن ننبه على 
آن هذا الوراء الاجتاعی يعمل E SR E E E SS E‏ 


KofFka, K. Principles af Gestalt Psychology, New York : REGAN ik &(! U, ( 1 7‏ 
Pp. 410.‏ .1930 
interest (+ }‏ ّ 
(۳) ممن القارئ المستريد الرجوع إلى المرجع الآ : 
Hammond, J.L. & Flammond, B. The Dleak Age, Penguin Books, 10417.‏ 
فى هذا امرجم عرضس طيب للأحوال الاجتاعية السيغة الى سادت إنجلترا فى أوائل القرن التاسع عشر . 


الاسثماد بالعار يخ ٤۹‏ 

بكى هذ القدر من التعبع لارء الباحثين بى موضوع الصلة بين الفن 

والحياة » ممن تغلب على آرئهم الصبغة السيكولوجية . ومن ال حى أن ابدميع 

فد بداوا هن مدمه تقرر ورجود هذه الصلة فعلا > ولکن مناهجهم کانت 

وض الآن إلى وقائع التاريخ » محاولين أن نتلمس بعض مظاهر هذه 
الصلة بين الفن ولخحياة الاجماعية . 


۲ - نقصد إلى الحضارة الإغريقية فى القرن الحامس ق. م > وراك 
کل الحضارت السابقة على ذللك لأن الحديث فما يطلب إفراد فصول لناقشة 
مشكلة ليست من صمم يدنا هذا > ألا وهی تحديد القصود بالعمل الفى 
وها إذا كانت علفات تلك الحضارات الأصرية واهندية والاشورية والبابلية تدل 
على أن هذہ الشعوب کانت تعرف الفن کا نعرفه الآن › آم آنا م تكن تعرف 
سوى الطةوس . أما بصدد الحضارة الإغريقية فى القرن اللحامس فالاتفاق سائد 
عل أن اسخیل سوفوکل وعاممدامه8 وفیدیاس ممنك‌نطع من بین ابنائہا کانوا 
فنانين من الطراز الأول . فأى علاقة كانت بين فنونمم وبين حياة جتمعهم 
فى ذلاك العصر ؟ 

الوقع أن هذ السؤال غامض كل الغموض »> بل لنذهب إلى حد القول 
بأنه ليس هو بالضبط السؤإل الذى ريد أن نلقيه » إا تحن نريد ان تين 
ما إذا كانت هناك صلة بين الفن وبين الحياة الاجباعية . آما الببحث ف ماهية 
هذه الصلة وكيف يبزعغ هف الطراز الفى من هذا النظام الاجماعى » فذلاف 
ما ل نقصد إليه 4 JR A‏ اننا 
نستطیع أن نين هذه الصلة الى نبحث عا بآن نقارن بين الفن الإغريى 
والحياة الإغريقية نى القرن اللحامس وبين الفن الإغريى ولياة الإغريقية 
فی القرن الرابح قبل الميلاد . 

رقول ستو بارت ها8 إن سوفوكل هو العارض الأمين لأثينا البركليرية 


0 الاسشماد بالتاريخ 
ی حین ان پوریبید :نع کان نى القرن الرابع » متحر اغالا ل ق 
ولا ماب فی آراثه شیا . ۰ 

كان الجتمع الأثيى فى القرن اللحامس متمعاً ناهضا » أصاب النصر 
ف واقعتين » واقعة مرطون البرية وواقعة سلاميس البحرية . ولان كانت أسبرطة 
صاحبة الفضل ف النصر الأول فأسطول آثينا هو المنتصر فى الواقعة الثانبة والجتمح 
الأثيى هو صانحب الفضل دون سواه . وقد كان هذا النصر مصانحاً لانقلاب 
حطير حدث فى بناء المجتمع الأثيى نفسه » فقد تم النصر لطبقة الملاحين 
على طبقة الزراع ملاك الأرض > وبدا ذلاف واضحا عندما حاز اقتراح 
طیمست وکل وماماونصیط۲ إنشاء أسطول رى الفوز على المعارضة الى كانت 
تخشى ما ينج عن ذلك من سيطرة للملاحين الصعالياك على شئون الحكم 
وإدارة دفة البلاد بعد أن كان المجد للأوليجارشية الزراعية ؛ وقد تم ما توقعته 
هذه المعارضة فعلا. بل تم أ كر مما توقعته » فقد اتجه برکلیز إلى تقسم الملكيات 
الرراعية الكبيرة بين الفلاحين المعدمين » وعمل على تفوية أثينا محر ًا لأئه كان 
يتوقع ها الجد من انحية الببحر » آما فى البر فهناك اسبرطة الى لا تعرف كتائيا 
الهزيمة بدا . أضف إلى ذلك أن ابلعزر الشرقية القر يبة من سواحل آسيا الصغرى 
كانت مولية وجهها نحو الغرب منذ القرن السادس »ء تستنجد باماين عامة 
لينصروها على العدوان الفارسى الأثى . فلما تم النصر للأسطول الأثينى على 
أسطول الفرس ف سلاميس كان ذللث إيداناً ببزوغ جد أثينا وتحذيرا لفلول 
زارکسيس ألا تعود إلى التفكير فى إحراق مداثن الإغريق » وكان فيه أيضا 
إيذانا بمجد هذه الفثة الحديدة بوجة حاص » هذه الفئة الى سيطرت على 
شون السك فى داحل أثينا ووجهته وجهة استعمارية بحرية » فكان ها السلطان 
ف الداخحل والاستعمار فى اللحارج . 

هذا هو اب لحانب السياسى لامجتمع الذى أنجب فيدياس سوفوكل . وقد 
كانت أحص حصائص فن هذين الرجلين الثالية لا بالمعى الحديث الذى يعى 
الابتعاد عن الواقع العملى يا كان هذا الابتعاد » وإنما بمعنى التعاق بالمئل 
الأعلى . ولم يكن يسلمح للتخصص الواقعى أن يظهر إلا إلى الحد الذى 


الاستٹہاد بالتار يخ ١ه‏ 
لا يتعارض فيه مح هذا النوع من الغالية . كان الشرط ف الماثيل أن تمش أبطالا 
وبطلات هم من البر وفيل واهيثة ما يوحى بالكمال نى البنية > وأن تمثل أعظم 
المثيل تلاك الحكمة الإغريقية القاثاة بالاعتدال فى كل شىء حى الاعتدال › 
فلم يكن يسمح بتجاعيد الحبهة الى تم عن انفعالات اللفس الموهنة . وش 
الأدب كانت أنتيجونا حازمة وأمينة حى اموت . وكان آياس شجاعاً إلى 
أقصى حد ممكن . وكثراً ٠ا‏ كان يتاح لارسل والراس بل وللعبيد بلاغة الماہاء 
المفوّهين . وكانت «وضوعات الراجيديا «متبسة من أساطير البطولة المنثو رة فوق 
مائدة هومبر وس . وليس هناك سوي استئناءين ممذه القيود »> هما « الفرس » 
لإسخيل و «١‏ ب ملطية » لفرينيخوس ودطعنصر۲طط . وكان الممثاون ينتعاون 
أحذية مرتفعة ما يض عابم قامة فوق إنسانية » وكانوا يلسون أقنعة » والقناع 
من شانه أن عى كل تعبير بمكن أن يديه الوجه » ولذلك كان الممثل يعتمد 
على إشاراته ووضوح متناطعه الصوتية وقوتبا ء و بالتالى كان الويل الدراماى» مته 
الأول » وكان المسرح الإغريتى حطابيًا . ولواقع أننا نستطيع أن لخص 
حصائص الفن فى القرن اللحامس على النحو التالى : فى اللحت كان فيديدس 
يصنع تماثيله ٠ن‏ العاج والذھب و يض علا صورة توحی بالکہال »> وی الأدب 
كان سوفوكل يتخذ مادة تمثيلياته من الأساطير وكل من فا أنصاف آهمة > 
ويصبغها بصبغة الفخامة فى العواطف وى التعبير . 


فإذا اقىر بنا ٠ن‏ القرن الراب ¢ فإ | Xcnophon ggg‏ الأديب الناثر > 

ویوریہید الدرامائی وبراكستيل اها رجه۴ الال هر الفنانون ذوو السيادة . 
۱ 

وقد كانت آثينا ئى هذا القرن على عكس ما كانت فى القرن السابق من الناحية 
السياسية حاصة والاجاعية عامة ؛ كانت نى القرن السابق مظفرة ناهضة ›» ف 
حن آنا فى هذا القرن «هدمة خجهدة على أثر المرب الطاحنة الى بدأت بينها وبين 
أسبرطة منذ عام ٤۳١‏ ق. م ولم تنته إلا فى عام ٠٠۳‏ ق. م بمزبمة أثينا » الى 
کان حکمھا کلہون ٥ات‏ ذلا الحا کے الذی شاع انختقاره وسسخ نه ارستوفان 
فی کومیدیاته وکان یطاتی عليه اسم «الدباغ » » فی حین أن سلفه برکلیز 


o۲‏ الاستشہاد بالتاريخ 
کان على وشات أن یصبح مقدسا » حى لقد سمح بإظهار صورته على درع 
آثینا الى صنعھا فیدیاس کاستفناء یناسب عبقریته الى لا تدانى . ولقد ساءت 
أحوال أثينا فى القرن الرابع > فا لمۇرنحون محدثوننا عن انتشار الملاريا » وأفلاطون 
متشام فر هن النظام الساثد و اول ُن 2 خط طا نحا ا 1 نظام الاجماعی 
ها يرضاه » وحكومة الطغاة الفلائين تظهر م تخنی »> وتتعدد التيارات الفكر ية 
ولم تكن ی الواقع جرد تيارات فكرية بل كانت معام اتجاهات نحو الحياة 
کلها »> آقول تتعدد هذه الثیارات وتتضارب بشکل یم صن تخلخل البناء 
الاجماعى وانخةاض درجة التكامل . فالقورينائية من ناحية تدعو إلى 
اللذة » والكلبية " من ناحية تدعو إلى الزهد والتقشف . وى ذظر البعض أن 
هذه المظاهر ا e‏ 
التكامل الاجهاعی . ومن ذا يستطيع أن نكر نحصو بة القرن اللحامس » واکا 
. ٹکن على هذا الئمط . 

ف ظل هذه الأحواإل الاجاعية › لم يكن براكستيل يتخذ مادة تماثيله 
من العاج ولذھب کما کان يفعل فيدياس بل كان يتخذها من الرخحام ء 
ولم يكن يض علا هذا الطابع الإفى الرائم بل كان يبرز فا إنسانية م 
تکن بدو عند فیدیاس » ویکی أن نقارنِ بين أفروديت الكنيدية الى صنعها 
برا کستيل ليقدمها لشعب کیندوس وبين أثینا فيدياس » فالاو عارية تبدو 
فيها كل رحاصة المرأة فى هذا المجدمع » والانية إفية أولا وقبل كل شىء . ٠‏ 
ولقد شاع العرى فى اللحت حى شمل الآهة وإلربات > ولم يكن فيدياس يفعل 
ذلك » وأصبح هرمس الشاب الحميل المتداعى محتل مكان أبولو إله الرياضة 
القادم من أسبرطة . 

وماذا فعل يوريبيد ؟ أصبحت الآمة عنده مغرقة ف الإنسانية حى إنه م ير 
فى مشكلة جاسون وميديا أكثر من مشكلة زوجية معقدة › باح لته أن 
يظهر الشحاذين والمتسولين على المسرح » ولم يكن الحب عنده محضع للوالجب 
Cynics ( Y )‏ 


مصدر هله الصلة o‏ 
کا کان یفعل سوفوکل » وبوجه عام کان العنصر العاطی بارزاً عندہ 
کال ارا کت ا کس 

وى »شل هذه الأحوال يمكن أن نفهم كيف أن زبنوفون يكتب رسالة 
فى الصيد ويورد بها أخباراً عن تربية اللحيل وكلاب الصيد » ويكتب رسالة 
فى المال وي واجبات الفارس » فليس ذلاف سوى دليل مذه الظاهرة الى عمت 
الجتمع » ألا وهى انطلاق كل فثة نحو العناية إعوضوع اھہامھا › سواء أ کان 
هذا الموضوع ياتى الاهيام عند أكبر عدد مكن من المواطنين آم م يكن ؛ وهذا 
بدوره دليل على انخفاض درجة التكامل الاجماعى . ولم يكد يبلغ القرن الهزريع 
الأحبر حى. لحضعت أثينا للستعمار المقدوى ٠‏ . 

هذا مثال يقدهه لنا التاريخ شاهدآً على قيام الصلة القوية بين الفن والحياة 
الاجباعية ؛ وع رأى هر برت ريد أن هذهالصلة ليست مقصودة ولا متكلفة › 
لكا تاقائية ؛ فاأفن مظهر من مظاهر النشاط الاجاعى المتعددة » فإذا جرى 
على تلاك المظاهر تغيير أو تبديل تبعاً لضرورة ماعحة » فثل هذا التغيير بجرى 
على الفن أيضآ » ما دامت كل المظاهر قانمة على ساس ديناى واحد » ومن م 
کان تغير المجتمعات تغرا متكاملا دام ") . 

ولتار يخ ملىء بالأمثلة من هذا القبيل » لكنا نكتنى بهذا الخال . 

۴ - ولكن لثترك السطح ولقض حطوة نحو الأعماق . 

إن اللحاصية الأوى للحياة هى ما يبديه الى من قابلية للتنبه " والميج *ء 


Stobart, J.C. The Glory That Was Greece, London : Sidgwick & Jackson Ltd. y (۱( 
and. ed., I921. 


(۲) بعد الائاء من هذا البحث وإعداده الطبع أتيح المظلف أن يطلع على المرجع الآ : 
Winspear, A.D. The Genesis of Plato’s Thought, New York : The Dryden Press,‏ 
.1940 


ويعتبر هلا الكناب من أقي الكتب الى تقدم لنا تحليلا دقيقاً الظطروف الاجتاعية الى صاحيت 
الفکر الپوناف وتفاعلت معه فى أزدهاره ويار . 

irritability, irritabilité ( ¥ ) 

excitability, excitabilité ( ¢ ) 


¢ 0 مصدر هذه الصلة 
وها رتب على ذلك من سعی متصل نحو القكیف . وتسم هله الحاصرة 
لستوعب فی طیاتہا کل ضروب النشاط التکیی من الانعحاء الضوئ ی النبات 
والفعل المنعكس ئى أقل درجات النشاط لدى اليوان إلى الإبداع وهو أرق 
درجات النشاط بى الإنسان وأعقدها . والمقصود بالتكيف أن يكون الكائن 
مم بیشته او بالاحری مم جال سلوکه کلا دینامیا تتوازن فيه القوی › ویاسخفض 
الور الذى كان قد ظهر عند الكائن نتيجة لتبيه أو لتوجيه . 

والتكيف أو التوافق ذا المحنى غاية النشاط الفنى » كما أنه غاية كل 
نشاط حى . ولسنا نقصد آنه غاية پتنہه ای ها ویرتب خطراته نحوها › وکنا 
نقصد آنا غاية معضمنة فى كل ما يصسدر عنه مع السام ا فی معظم الأنحيان 
لا یتنبه ۵ا . على ننا ذرى فكرة التكيف بہذا المحى المتسع الذى يطابق الاتزان 
يصدق عل کل نشاط نى الكون كله حى ضروب النشاط الفيز بى . وأبسط 
الأمثلة على ذلاث وحدة ارتفاع السطح فى الأوالى المستطرقة » وإنسياب التيار 
الكهرنى من القطب المىجب إلى القطب السالب » والتوصیل الحراری فی الغازات 
و السوائل ٠‏ وهبوب الرياح تبعاً لارتفاع الضخط وايخفاضه » وسقوط النيازك 
على سطح الأرض » كل هذه العمليات وما إلا تمضى نحو تحقيق الاتزان . 
وش غمرة هذه العمليات » نجد الإبداع الفى علية يقوم با الفنان ف طريقه 
نحو التكيف » وكذلك نى آى ميدان بالسبة لأى عبقرى . ولعبقرية ليست 
سوى ضرب معقد من التكيف لأا تم فى الات غاية فى التعقد » واخحتلاف 
الإابداع عن سائر اام لیات الى غارسہا الى اختلاف ف الدرجة فحسب > 
لا ف النوع : 

من ذلك يبدو أن النشاط الفى من حيث هو عملية ١ء‏ تمد جذوره 
فى أعماق الحياة . وليس ممنا الآن أن نبين كيفية هذا الامتداد »> بقدر ما مہمنا 
ا وجوده . وكل الباسحثين الذين وردنا ذ کرھے فقون فی القول بہذه اللميقة 
کا بنا » غیر آنہم م O lS‏ فإذا آخذنا نحن بها كفكرة 


aer TELL I as amg mg a o a a ma ry rd e rra 


process, processus (1 ) 


مصدر هذه الصلة ۵ 
موجتهة أثناء بحثنا التجريبى » كان فى ذلك بعض الضان لنوع النتائج الى 
سنصل إلا » فلن نتورط فيا تورط فيه الباسحثون المتقدمون من تناقض إذ 
انهوا إلى نتائج تضاد مقدماممم . وليس ف هذا القول منا محاولة لافتعال داثرة 
منطفية تاءة » إعا الضان نتحدث عنه ناتج عن استمرار اتصالنا بالواقع ؛ 
فالقول بأن الفن وثيق الصلة باسياة مسلمة مسامة تقدمها لنا صلتنا بالواقع على سبيل 
المشاهدة » ونحطواتنا الى سنيخطرها بعد ذللك هى الأخحرى تعتمد على الاتصال 
بالواقع › بالشعراء آفسہم » حیث یتنہون إلى صلتنا بہم وحیٹ لا یتنہون » 
ذلك آنا سنعتمد على تحليل الاستخبار ولوثائق الشخصية والمسودات » مما 
سنفصل القول فيه . 

وۆل عفد Dewcy J‏ .[ فصلا ی کتاره القم و القن كخرة )» أوضح به 
أن ا ووا التجربة الاستطيقية تبدو كبذور فف ا الحياة عامة . 
فالإيقاع يتمشل بى كون التجر بة تمضى بين بداية ومهاية » تور ناتج عن ظهور 
N‏ نتيجة لالإشباع أو إزالة التنبيه . 
وف بلوغنا الإشباع تخر" لال سلو کنا ما يضمن ظهور توتر جدید بمضی بنا 
O E N‏ 
أحرى . وبذلك تمضى الحياة ى سلسلة إيقاعية . أضف إل ذلاك أن عنصر 
اللذة الاستطيقية » هذه اللذة الى تصحب تذوقنا للعمسل الفيى > تتوفر 
أ ى حبرات الاة العادرة 8 شر تاها > ذللك أن اسحبرة إذ تمض نحو 
الإشباع يصحبا الشعور بالرضا » وقد يتضخ هذا الشعور أحياناً حى يصل 
إل حد النشوة > والرضا والاشوة وما بيهما درجات من اللذة الاستطيفية . 
م إن اللبرة ,ععناها الدقيق تعنى أشد درجات الحيوية فى الكائن ای »> وھی 
لا تعى الوجود المغلق داحل أحاسيسنا الشخصية » إا تعى التفاعل التام بين 
الذات وعالم الأشياء والأسحداث > ولاك صفة رئيسية ى عملية الإبداع الفى . 


كل ااظواهر تدل إذن على وجود صلة عميقة بين الفن والحياة »> سواء 
أكنا نى بالياة جانا السيكولوجى أم جانا الاجماعى » ومعظم المفكرين 


o‏ معب د لے هذه الم اة 
متفقون على القو بمذه الصاة . وما دام الأمر كذلك فللمض إلى تبين دقائقها 
و نحیٹ ی ر جلت ) »ي مض اف مان کف صد ور العمل الفى عن 
الفنان » وتلاف هى مهمتنا الرئيسية . فإذا استطعنا أن ننجزما كا ينيفى أن يكون 
الإنجاز » أ٨كن‏ أن نحدد على هذا الأساس دلالة العمل الفبى بالسبة للفنان > 
وباللسبة لامجتمع الذى أنجب هذا الفنان . 

وححاولتنا ف هلا اسيل علمية بکل ما يذه الكلمة من ی » فستعتمد 
على المج النجريى ألا وقہل کل شیء . وحن عام أن جرد ذ كر المج 
الجر يى ف مشل هذا المحث جلب الإشفاق والنفور 4 فإن الإبداع الفى 
فا پری الیعض فیض اتی من الأعماق الت لا بمكن أن بصل إلا ٠بضع‏ 
العلر . على أن هذه الدعوى ليست سوى مظهر من ٠ظاهر‏ الشك ى قيمة المج 
التجریی كوسيلة لعل النفس > بل ھی ٠ظهر‏ من مظادر الشاك ف قيمة عام 
النفس عامة »ن حيث إن العلم وسيلته التجريب » وهدفه التنظم . فأععاب هله 
الدعوى ير ون اسلحياة تمتاز با-لترية والتلقائثية . ولكن مما لا شاك فيه نهم يتمجاهاون 
الحةيشة الراهنة وهى أن عام النفس قد تقدم نحطوات لابأس بها » على الرغم من 
كرة الحلافات وبفضلها > وأن خطواته الأخيرة الى تم عن تقدم ملحوظ 
فصلا نناقش فيه بالتفصيل أسياب هذا القلق إزاء المج التجربى عامة »› 
واستخدامه ى هذا البحث بوجه حاص ؛ وبين إلى ی حد کان مح فیا 
القلتق أن يب › وای آی حد قد زالت آسباب وجوده فلم يعد له ما پېرره . 


الفصل الا 
ف 
ات ارت 
الطابح العام للبحوث السيكولوجية فى القرن الماضى وأثره فى 


تقوم انبج التجريى وف تقوم على النفس عامة د المبج 
الجريى اموجه على أساس فلسفة تكاملية دينامية , 


حمل الرأى العام المخقف عواطف طيبة نحو المنهج التجريى فوتائجه 
فى اللوم الطبيعية » كالفيزياء والكيهياء وابحيولوجيا . وط العكس من ذللث 
سىء الظن به كرا إذا ذكر قروا بالأعحاث السيكولىيجية » ولا سا 
إذا كانت هذه الأمحاث تتناول الوظائف العليا للذهن . وربا کان ف هذا 
ما يدعو للعجب . ولکن عجبنا لا یلبث آن یتبدد إذا نحن نظرنا ف تاريخ 

النفس عامة ولأمحاث التجريبية فيه حاصة فى القرن التاسع عشر . فقد 
قضت هذه الأبحاث على معبى الحياة النفسية فى صميمها » معى النشاط 
المتکامل الذی مارسه کائن له ر إنیته » ایی یشعر بہا عند ١۵ا‏ يقول آنا فعلت 
کذا e‏ واا قلت کذا » وهذا الشیء لى > وهذه یدی آنا ولیست عرد ر ید ) 
أراها . هذا المعنى الذى غياه رجل الشارع - فضلا عن الحقف ‏ أغفلته 
الببحوث التجريبية ف حلم النفس > بل مضت ی اتجاه مضاد » فلاعجب أن 
تقل الثقة با › ولا عجب أن يعم سوء الظن عام النفس فى جوانبه النظرية أيضاً » 
ما دات هذه الحوانب هی الأحرى مضی ف اتجاہ ٭ەضصاد با تشیعه ٥ن‏ 
أحاديث حول الترايطية ") . 

وإليلك محة من تاريخ على النفس فى القرن الماضى > ويہمنا أن نبرز 
مانب التجريى فيه . 

associationism ( إ‎ ) 


o¥ 


0۸ علم الئفس فى القرن الماضى 

١‏ لذا کان شونت ٤هصںW W.‏ هو الأب الشرعى لعلم النفس التجريبى 
کا تقرر المراجع نى عام الافس » فقد سبق هذا الأب أسلاف أ.جروا تجارب 
فی هذا المیدان واستنہطوا مما نتائج حاولوا أن يفسروا بها كثيرآ من الظاهرات 
السيكولرجية . ور جا کان جدهم الا کر قير E.1. Weber‏ پہحوثە الى آبجراها فی 
الإاحساس العضلى » وجعل پنشرها على دفعات فما بین عای ۱۸۲۹ و ۱۸۳١‏ > 
و بحوثه نى القوانين النظمة ااإحساس الى لا تزال تعرف باسمه حى اليوم . 
وئ الحق إن بداية العقد الرابح من القرن الاضى تعتبر فجر التاريخ بالنسبة 
للببحوث السيكواوجية التجريبية ؛ فقد ولد قونت عام ۱۸۳۲ . وابتکر هو ينستون 
JÎ C. Wheatstone‏ شکل لاسٹیر پوسکوب عام ۱۸۳۲ . 

والظاهر آن الاتجاه التجريى الذی بدأ فیبر م ياق الكثير من القبو » فظل 
خحاملا وبقیت السیادة للبحوٹ النظریة › حیی إذا انی عام ۱۸۹۰ بدت تلدع فی 
الف ئ اء M. Schultzcawtlyy G.T. Fechner iy ELL. Helmholtz‏ 
وماخ ط٥‏ .3 وفونت باعتباره ملين لازعة التجريبية »ومن وراه عدد كبر 
من التلامذة المحمسين الذين أصبحوا فا بعد أساتذة مشمورين . ولابد أن 
هذا العدد من الأسائذة كان له أثره العميق نى توجيه الفكر السیکولوجى. 
واا کانت التجربة عاد العلم فقد اعتبروا مثلين العام اللفس ١‏ العلمى » بكل 
ما مده الكلمة من معبى » واعتبرت مهاءجمة آرائم مهاجمة لعل النفس ف 
جوهره » واعترت سقطا م سقطاثٹ للم النفس فی جوهره . فاننظر ى التجارب 
الى آجروها . ولیس ہنا كرا الوقوف على النتائج الى انہوا للہا > فما نحن 
e‏ بامنىج آولا وقبل كل شىء » ومن شأن المج أن يطلبع التجربة بطايح 
حاص اانه 

أجری هامهولتز تجارب لتحديد سرعة الرجع ٠‏ › واه بہحٹ آ لیات 
التكيث البصرى واهم بعدة حوث فى حاسة البصر. کWما‏ أجرى التجارب على 
حاسة السمع ؛ ومن هذا القبيل تجار به فى التوافق وى البحث عن سيب إدرا كنا 


rcaction-time (١ ) 


علم النفس ف القرن الماضى ۹ه 

لوجود فرق بين النغمة الوالحدة إذ تعزفها آلات عتلفة . وقد كان هلمهولتر 
متحمساً للاتجاه التجريى يرجو من ورائه أن يقضى على الاتجاهات الغيبية 
ارات ع راا و او ا ا 
الجر بة العلمية الدقيقة . 

واه فخر بالا حساس »> ودفعته نزعته السيكوفيزيقية إلى عحاواة صياغة 
قانون فيبر صياغة رياضية دقيقة ؛ فقد كان يبر انى إل القول بأن زيادة 
الإلحساس لا يكي لاحداما زيادة مساوية فى التنبیه » لکنه لم یبین كيف 
تكون إذن زيادة التنبيه » فاستطاع فخار بتجاربه أن يصل بہذا القانون إلى 
دريجة مرضية من الضبط ١»‏ إذ قال إنه لكى يزيد الإلحساس متوالية حسابية 
لا بد أن يزيد المنبه بمنوالية هندسية ٠"‏ » م واصل البحث نى مسألة عتبة 
اللإلحساس ولعتبة الفارقة . وپوجه عام نال الإسحساس معظم اهاه » وکان 
برجو على الدوام أن يضعه فى صيغ كية . 

واهم شولتسه بإجراء أمحاث تجريبية على الإبصار . وعى ماخ ببحث 
وظيفة الأذن الباطنية » وكيف يتحقق « التوازن » بالضبط . واكتشف جولدشيدر 
M. Blix uly yg A. Goldscheider‏ و H.M. Donaldson d~‏ ان اuلdساسة‏ 
ليست مو زعةعلىسطح ابل توزيعاً متشابماً بين أجزائه بجميعاً » وعلى هذا الأساس 
فرقوا بين أربعة أنواع من المواضع تاأقى بار بعة أنواع من الإحساس ؛ الإحساس 
بالضغط والاحساس بالا والإحساس بالسخونة والإحساس بالبرودة ۳). وف 
العقد الاسر من القرن نالت حاستا الذوق والشم بعض الاهمام > کا وضح 
)١(‏ التولية المددية هى ما تكونت من عدة كيات متتالية بحيث تكون الزيادة ابمبرية 
لكل كية عن السابقة ها مباشرة تساوى مقدارا اتا يسى و أساس الموالية» . ويقال لعدة كيات 
متتالية إنها تكون معوالية هندسية إذا كان حارج قسمة أى كية عل الى تسبقها مباشرة يساوى مقدراً 
اتا يسمى أساس المعرالية . 

( ۲ ) يلاحظ أن ابن سينا » الفيلسوف الإسلاى » عرف هذه الحقيقة منذ آوإئل القرن الحادى 
عشر المیلادی . ( اہن سینا )۱٠١۴۳۷ - ٩۸۰‏ . الظر 

نجاتى » م . ع . الإدراك الحسى عند ابن سينا › القاهرة : دار المعارف ٠‏ الطبعة الثانية > 
۱۹٦۱‏ . 


1 علم اللغس ف القرن المامى 
اهہام إہنجهاوس عسدطعمنططع 1٤.‏ بإجراء التجارب على الذا كرة . 

ولنتجه الآن إلى معمل ونت » وكانت الدراسات تجرى فيه بنوع من 
تقسم العمل ميث يسى للأستاذ فيا بعد أن بجمع أمحاث الطلاب وينسق 
بين نتائجها فى نظرياته . وقد اتنجهت عناية هذا المعمل فى العشرين سنة الأول 
من حياته إلى بحث الإحساس والإدراك السى ؛» وكان الأمل معقوداً على 
ضصبط العلاقات الكمية بين المنبه وآثاره » بحيث بمكن أن يقال إن روح 
فەخةر كانت شائعة بین ابلجميع . وق لقت بحاسة البصر عذارة أ ښ غپرها » 
فعى الطلاب بسيكوفيزيقية اللون والإبصار الحيطى والصور اللاحقة والعمى 
اللونى واللحدع البصرية والإدراك البصرى للشكل . وتلا هذه الحاسة فى الأهمية 
حاسة السمح . وش العقد التالى نال اللمس اهاماً كبر > نتج عن تجميع 
ناج البحوث ف الإابصار واللمس الاهمام بإدراك لكان . وما هو جدیر بالذ كر 
فى هذا الصدد أن العوامل الفسيوأوجية ارثفعت أسمها على حساب العوامل 
السيكواوجية وذلاف نظراً للعقدم المدهش الذى كانت قد أحرزته الفسيواوجيا ف ذلاث 
الین ب د توصل تشاراز ہل Cû. Bell‏ ف التفرةة بین أعصاب موردة (( 4 مس 
وأعصاب مد رة ۳) أو ح ركية » وتوصل رماك kلحصءR‏ .۸ إل التفرقة بين المادة 
السنجابية والمادة البيضاء فى .ا مخ على أساس الفحص الميكروسكوپى »› واإستطاع 
مارشال هول 1.111 التفرقة بين الفعل الإراذى والفعل المنعكس © . 

ليس تة ما يدعو إلى تفصيل القول فى محرفة كرف كانت تجرى التجارب > 
٠‏ وما هى النتائج الى انى إلا أعصاما » وما هى قيمة هذه النتائج بالنسبة لابحوث 
الجر يببة الحديثة » فإن فى هذه اللمحة العابرة الكفاية انستدل مہا على شى ء 


perception (1 ) 

afferent ( Y ) 

efferent (¥ ) 

( +( أنظر ف معظم هذه النقاط : 


Boring, E. A history of experimental psychology, New York : Appleton-Century-Crofts, 
and ed. 1957. 


على النفس فى القرن الماغى ۱“ 
هام هو السب الأول فى إساءة الظن بالممج التجريى إذا ما استخدم فى بحث 
ظواهر النشاط النفسى البعيدة - إلى حدما - عن الأسس الفسيواوجة . ذلاك 
أن البحوث كلها يغلب علا الطابع الفسيولوجى > من حيث إن الفسيولوجيا 
تتاو الإإنسان ا من الأعضاء وتنفار فى وظائف كل عضو على حدة 
دون أن تدرك دلالته ف الكل النفسجسمى الذى نسميه الإنسان أو الشخصة ؛ 
كانت التجارب منصرفة إلى السمع والبصر واللمس وتحديد العلاقة الكمية بين 
المنبه والتديه > وکن آين أذ ٠‏ ؟ ليس «لى » وجود ى هذه المعامل > > مح انی 
« آنا » الذى مع « وأنا » الذى أبصر « وأنا » الذى الین « واا ) الذى أتذكر . 
ربا صح أن نقول إن الباحثين نسوا أنفسهم داحل هذه المعامل » لا ک 
ينبغى أن يكون النسيان الذى تمه ميدأ الذزاهة العلمية » واكنه سيان عل 
بالنتيجة العلمية . وقد كان طبيعيًا أن ينصرف الرأى العم القف عن هذا 
الاتجاه » بل وأن ينشر الدعوة ضد تطبيقق المج التجريى فى الحوث 
النفسية أحيااً"؛ . ولا كان هذا الرأى العام متأخراً عن رأى المتخصصين 
چا کل واه ان ھان کے ا ها 

أضف إلى ذلاف أن الذاحية النظرية هى الأحرى لم تكن تفضل الناحية 
التجريبية كرا ؛ فقد اصدر جيمس مل اانM‏ ەسە[ کتابه فی « تحليل 
خواهر الذهن البشرى » عام ۹ :۰ وأعيد ان هذا الؤاف مدو عليه 
تعلیقات وشروح حون ستوارات مل J.8. Mi11‏ وبین ھ8 .4 وغیرهما عام 
۹ »۰ ما يدل على أن الكتاب كان ذا أهمية كبرى . وقد كان مل الوااد 
قمة النزعة الترابطية من النوع الميكانيكى > انى من تحليل الذهن إلى أنه 
يتألف من جزثيات حسية لا بمكن أن ترد إلى أبسط منها » فهى عناصر الذهن 
الأولية › وأن عملية الرابط تقم بغاء الحياة الذهنية بالتأليف بين هذه العاصر 
جميعا . واه .بالنظر نى هذه العملية فقال إا تقوم فى أساسا على قانون 


: من أوضح الأمغلة على ذلك 'كتاب برجسون‎ )١ ( 
Bergson, H, Essats sur les Donndes Immédiates de la Conscience, Paris : Alcan, 
ıgième ed., 1914. 


6 على النفس ف القرن الماضى 
التلازم ٠"‏ ء آما قانونا التشابه والتضاد المكملان لثالوث الأرسطى فيہكن 
إريجاعهما إلى التلازم . وقد لاحظ هذا الباحث أن بعض الترابطات تبدو قوی 
من البعض الآحر » وكان حريًا بهذه الظاهرة أن تقلل من تقته بالترابط > 
لکن ذلاث لم بحدث ولم يبلغ نظره فما تلات الأعاق التی باخها فى سبر ظواهر 
آحری » وقد کان طبیعیا لدی بانحث من هلا الطراز آن نی وجود ما هو من 
قبيل «الانا » أو «الذات » ؛ إذ قول إن الشعور لا يزيد على أن وی 
إحساسات أو معان ترتد إلى إحساسات » ولقول « بأنی» أشعر بإحساس 
ما لا یرید على مارسته › ومن م كانت « الأنا » زائدة . 

وى العقد الحامس بجحل جون ستيوارت مل یقدم مذهبه ف ( الکیمياء 
الذهنية » »> وهذا الاسم دليل على اتجاه صاحيه » ولو أنه قد يقوم دلیلا 
1 على تزع زع ثقته با لرا رة > فعلى راه أن ما صل عن التأليف بهن عده 
حواطر او لإحساسات یکون أ کار من جہوعھا › کا ھی الحال ئی المرکہات 
الكيمياثية . وعلى هلا الأساس وجد أن بعض الظواهر النفسية لا عكن تفسرها 
بالترابط وحده » ومن هذا القبيل « الإعان )". إلا أنه على الرغم من هذا 
الحدیث » وع الرغم من حدیثه عن تفاوت الوضوح ف المضمون الذهى فى 
الحالات الحتلفة وتأ كيده لأهمية الانتباه وعلاقته بالإرادة والوجدان > على الرغم 
من كل ذلاث فإن قارثه لا مكن أن يضل نزعته الرابطية الواضحة »> وكل 
ما کن أن يقال اله . پکن متزمتا کابیه وان سة آفمه اطانه على بعض 
مواضع الضعف ف الرابطية لكا لم تفقده الثقة فيما . 

ومن هذا القبيل أيضاً « بين » من الذى لم يق فى الترابطية اللقة كلها > 
لکنه مح ذلات م ملت إلا آن یکون ترابطًا . وقد أصدر کتابه « اواس والفکر ) 
عام ۱۸١‏ وكتابه « الانفعالات والإرادة » عام ۱۸١۹‏ وأعيد طبع الا 
فى أحريات القرن . واليزة الواضحة ف بحوث هذا الرجل نزعته الفسيولوجية ؛ 
فهو يهم بدراسة الدماغ والحهاز العصى وأعضاء الس والأعصاب الركية 


The law of contiguity, loi de contiguité. ( ر‎ 
faith, fol (۲ ) 


علم النفس ف القرن الماضی ۳ 
والأقواس المنعكسة > كا نلاحظ أنه يشيع نظرية التوازى الفيزيائى النفسى ١‏ 
فهناك جموعتان ممارزتان من الظاهرات تصدر عنا » ظاهرات نفسية توأزسا 
عمليات دماغية وها لا يتداحلان ؛ فکانه قق دعوی سبینوزا") . 


يتضح من ذلاف أن اإببحوث النظرية كانت تسیر فى اتجاه لا يتعارض 
واتىجاه البحوث التجريبية » بحيث يمكن أن يقال ہما کانا مٹلان جانبین من 
نزعة عقاية واحدة آعم مهما » آلا وهى الذرعة التجزيئية أو التحليلية ؛ وى هذا 
قول فرمیەر ٣eصعطاەW‏ + لقد بدا من زمن بعید آن احص خصائص | 
کا بعرف فی أوربا هى أن تفتت المركبات فتحيلها إلى عناصرها الأولية ء 
اعزل هذه العناصر بعضہا عن بعض تکشف قوانینہا › أعد جمعها تظهر 
الظاهرة مرة أحرى » حلت المشكاة إذن". فالعام تحلیلی ی جوهره » وکل 
ظاهرة ذريد أن نجعل مہا موضوعا لاببحث العلمى جب آن نخضعها لتحيل . 


ولکن ماذا نفعل عندما تواجهنا ظواهر يدو آنا بذانبا متمردة على 
التدليل » كالاة ملا ١‏ يصف فرميہر موف الباحثين عندما واجهوا 
هذا الأزق > فيقول :هنا قامت عدة عاولات لمعابلحة الموقف »> فظهرت خحاولة 
امزامية صريحة تفرق بين العلى والحياة ٠‏ » بدعوى أن هناك مناطق مغلقة بطبعها 
فی وجه العم . وظهرت عاواة أحرى أيست هذه الصراحة فى دعوما الامرامية ؛ 


چا ف پصسییین دو — ع نټ هبه 


epiphenomenalism (1 ) 


Flugel, J.C. 4 Hundred Tears of Psychology, Andover : Duckworth, 1935: (۲ ( 
Wertheimer, M. “Gestalt Theory”,4 Source Book af Gestalt Psychology, W. Ell ( ۳ ) 


ed. London : Kegan Paul, 1938.‏ 
( + ) من أوضح الأمثلة على داك موقف پرجسوب » فقد هاج العلم فی آ کار من موضع محجة 
آن العلم ميكانيكى بطبيعته > وآن الحياة بطبيعتما معردة على النظرة الميكانيكية . ومن أبرز كتبه 
Bergson, Fl. L?’ Evolution Gréatrice, Paris : Alcan, ı4iè*me. ed., 1929.‏ 
Essai Sur Les Données Immediates de La Conscience. Paris : Alcan, 15 éme cd., 1914‏ 
وقد شر المؤلف عدا ى هذا الصدد بعنوان ر معي التكامل الاجاعی عند برجسون » »> ظهر فى 
مجلة على النفس ٨۹‏ لاه ۲ ص ۲۰۳ = ۲۳۹٣‏ . 


14 عل النفس ف القن المافی 
فهى تقرر أن هناك فئتين من العلوم »> عاوم طبيعية وعاوم أخلاقية » فأما 
الضبمل الذى سره l4‏ ډتوفر ف الفز با فلاف ن لدب اٹس العاوم العاي عة ¢ 
اکنه لاغل له فيا تعلق بدراسة الدهن وضروب لشاطه »> وجب آن نسخل 
عن هذا المدف نسيل الفوز بأهداف أخرى . 

وما لاشاك فيه طبعا أن اتاب البحوث التجريبية ف عام النفس لم یکوڈوا 
من آولالك امن هؤلاء » بل 'کانوا طلائع الكغفن دات لا يرال ا 
لارهات والأساطير » والطليعة دانبما «ظاومة نى التاريخ لأن نتائج استشمادها 
ل تأ ل دچ یات ول تەی عا جال ¢ ا جيل الارطال رچ 
ان یم هید ادان ف معظم جوانیه > فیس توعہول ف اسم 4ا | ايه 
الطايعة من نتائج جزثية وبفيدون من أحطاثما > وبمله المؤونة الى استهدوها 
من التاريخ يشون ولبة جر ية عحققون با تقدها كيفيا تاريخ البحث العلمى . 
ومن الحقتق أنه لولا الإعدادات الأولى ما تيسر للعباقرة أن يوجدوا . فإذا كنا 
ننحى باللاعة الآن على السيكولوجيين التجر يبرين قى القرن المافى » فن المسلم 
به آم أدوا للببحث العلمى عامة أجل الحدمات حى ولو كنا نرنض كل 
نتائج بحومم . ویکی آم لم تغرهم الدعوة الالمزاءية بالفرار » ويكى أنم 
اقتحموا الميدان هذه الصرامة النادرة المغال. يكي أن نقرأً قصة إبنجهاوس ° 
وتجار به عل نفسه عدة سذوات » ويكى أن نقراً قصة الطلاب المتحمسين ف 

غير أن الشجاعة لاتسعف نى كل الأحوال » وهؤلاء الباحثون قد حدت 
بہم شجاعتہم إلى الاسشعانة بالتجربة » لكن التجربة كانت مرجوة توجيا 
حاط > ففشلت جهودهم > ودا هذا الفشل نى الدوائر اللحارجية مقرطاً إلى 
الجر بة لا إلى تو جي ها . فاتجهت إساءة الظن إلى المج الجر يى لا إلى البحوث 
التجريبية كا أجريت فعلا . والواقع أن المج التجريى برئ مما ألصق به > 


( ۱) یرجم الفضل إل اہنجھاوس دد۸طعہنداا ٨1.۴‏ ى أنه أول من استخدم اليج التجريى 
ى دراسة الوظائف المقلية العليا » وذشر لتائج دراساته سنة ۱۸۸۵١‏ . 


wart 3 aa 


المج التجريى الموجه 1٥‏ 
والتجر بة لا تزالوستظل معقدالآمال مهما كانت طبيعة الظواهر الى يتنا وها البحث. 
۲ إذا كان المج التجربى فى صورته التقايدية يةوم على الإيمان 
بتحليل المركبات إلى عناصرها »> كوسيلة مثلى إلى التعرف عليا وإ بجاد القوانين 
الميظمة ضماء وكان هذا هو السبب العميق لرفضص هذا المج فى نظر المتخصصين 
وغير المتتخصصين على السواء » فقد اتسعت المشكلة وأصبحنا على شفا مناقشة 
فى فلسفة العلم وأحقية بعض المناهج . والواقع أن المشكلة الى نحن بصدد 
الببحث فيا » أعى مشكلة الإبداع الفى › تتطلب ذلاف حا لما يثره كثير 
من الباحثن والشعراء على السواء من تشكيلك فى كل ححطوة « علمية تجريبية ١‏ 
تثعخذ نحوها . 
وإنقرر أولا هذه الحقيقة الى یمن ما کل باحث علمی ›» وهی أن 
الملاحظة التجريبية» أى الملاحظة المنظمة»-حجر الزاوية فى البحث العلمى ؛ 
فهى الى تفرق بينه وبين التأملات العابرة » وعكنه من أداء مهمته الرليسية 
فتز يا الفرق وضوحا وجلاء » وأعنى بهذه المهمة التنظم والتنبؤ . فبقدر ابتعادنا 
عن‌اللاحظة التجريرية تبتعد آراؤنا عن أن تطابق الواقع وبالتالى تزداد نسية 
البطلان فى تنبؤاتنا . ولكن إذا كان العلم فى أساسه العميتق وسيلة بستخدمها 
الإنسان لإلقاء الضوء على ذلا الجهول الذى عيط بهء فيقلل من ظلماته ء 
ولا يقتصر على ذلاف بل اول أن يدخل عليه ما استطاع من التغيير بمحيث 
بجحل حياته آمنة » وى هذا السبيل نجد الناحية النطبيقية للبحوث العلمية ء 
تقول إذا كان هذا هو الأساس العميق للع لم > فن البدهى أن اول على 
الدوام الاتصال نالواقح > وأن يتعخذ من الملاحظة النجريبية جسراً حقق له 
هذه الصلةء وعلى هذا الأساس ينه ووتتسع دائرة نفوذه وتضيق داثرة اطجهول . 
٠ن‏ هنا كانت اللاحظة التجريبية جوهرية باانسبة العام »> وکال رفضہا + 
فى أى ميدان وبأية حجة » ضرباً من التقهقر إلى مرحلة ما قبل العا »> حيث 
الأساطبر والطقرس » وإن بدا هذا التقهقر أحياناً فى ثوب قشيب . ون هنا 
أيضا كان لزاما علينا أن نعيد النظر نى شروط اللاحظة التجريبية › آهو شرط 


٦٦‏ المج العجر يى المرجه 
وهری فا أن تکون ذات اتجاه تحلیلی ؟ آعی آن تکون ہن هذا الطراز 
الذى شاع فى القرن الماضى . ذا کان الامر کذلاف فقد تورطنا ی مزق حرج 
فإما أن نرفض الان بالعام أو نض أعيننا عن كل «ظاهر الفشل لاحمج 
القديم ونتابح السہر ی سبياه 

على أن الأمر ليس كنلا فعلا ؛ فالملاحظة التجريبية بمكن أن تكون 
من طراز آنحر » من طراز تکاملی » وبالتالی فږی لا تتعارض وطیعة الحباة > 
ونی الامكان أن نعيد الإبمان بها كوسياة لاكتشاف هذا ايدان المعقد . غير 
أن هذا القول منا قد يثير العجب ٠‏ فالةول الشائع أن اللاحطة التجربيية إنما 
تمناول جزءاً جز من الواقع » نما تشير إلى واقعة معينة » وقد نستطيع التحکم 
فی بعضصں عواملها ۷ا هو الحال فى الجر بة المعماية » وقد لا نیح . ومن 
اعرف به پوچه عام آنه لا حلاف على الوقائع بل اللحلاف على تأويلها › 
فکړف تکام عن طرز من اللاحظة التجريبية ؟ 

وهذا خحطاً » لأنه يتضمن الفصل بين الواقح ومشاهده . ومع اننا لا نی 
أن مناك قسطا من الموضوعية للوقائع الحيطة بنا » وإلا لت لر العم من حيث 
إن شرطه الرئیسی هو إمکان استعادة نتائجه إذا ما طہقت مناهجه تحت شروط 
مهاثلة » مع ذلاف فإنتا ننى الإغراق ى القول بهذه الموضوعية إلى حد الفصل 
ينها وبين اتجاه المشاهد . اذا ؟ لأن الباحث لا پشاهد فحسب » أى لا يكتى 
بمشاهدة هذه الوقائم باعتبارها موچودة » ولکنه اول أن يفهمها › أى أن 
ينظمها على ساس لاد علاقات معينة فما بيم) › فهو يراها ذات دلالة معيئة › 
ولا كان أحد العوامل النى تسام فى هذا التنظم المناء الدهى والنفسی 
لدى البالحث » فقد وجب عالينا ألا نفصل بینه وبين هذه الوقائعم » وبالتای 
نستطيع أن نفهم كيف أن اللحلاف بمكن أن يتناول الوقائم › وبالتالى فإن 
الملاحظة والتجربة قد تختلف كل مما تبعا للحطة الباحث واتجاهه › 
ما يقتضينا أن نول اللعطة أو فلسفة الباحث الكامنة وراء ملاحطاته وتجاربه 
أهمية كبرى » لا تقل عن اهامنا بالملاحظة التجريرة لفسا . 

والواقع أن الملاحظة التجريبية ليست جوهر العلم ولكما جوهرية فيه 
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فحسب » لأنه بتاء متكامل من النظرية والتجربة » أو من النظر ولتجريب > 
بحيث يؤثر كل من الحانبين فى الآلحر . فالنظرية تؤثر فى التجربة كا أن 
التتجربة تؤثر ى النظرية » وبناء العام نتاج التفاعل ينما . وعلى هذا الأساس 
نفهم كيف أن الناحية التجريبية والناسحية النظرية من البحوث ااسيكولوجية ف 
الْقَرن التاسح عشر كانتا عضيان ف اتجاه والحد » تحدوهما فلسفة واحدة > 
ھی آنك لکی تعرف جب آن تحلل . وعلى هذا الأساس أیضا نفھم كيف 
أن الاتجاه التكاملى أو الفاسفة التكاملية تستطيع أن تضع بين أيدينا ميجاً 
تجريبيا لا يضاد طبيعة الحياة ويصححأحطاء المأاضى . فاهىيحدود هذا المج؟ 


لا يك أن نقول إن الاتجاهات التكاملية الحديثة تعيد توجيه الملاحظة 
التجريبية عا بحتلف وتوجمها فى ظل الاتجاهات التحليلية القديمة » بل بجحب 
آن نبين كيف يكون هذا التوجيه بالضبط ٠‏ أو بعبارة أخرى يجب آن نفصل 
القول قليلا ف طبيعة المج التجريى ابحديد »> وي نحطوانه . 

ومن المشكوك فيه كثيراً أن باحى القرن التاسع عشر كانوا على وعى 
بفلسفتهم النظرية القانبمة وراء اہم التجريبية » وعلى العكس من ذلاث 
الباحثون امحدثون فإن فلسفمم سحاضرة لديم بحيث يقدمون الفرض قبل التجر بة 
ويوجهون التجربة عل ضوء النظرية . نم إن الفرض لا تكتمل دقائقه ولا تعضح 
معالمه بدون التجربة وان هذا لا ينبي أنه سابق علا » وأنه من وحى فاسفة 
الباسحث فى شكلها العام وللتجربة من بعد ذلك أن تدحل عليه بعض الضبط 
والتعديل . ومن هنا يبدو اللحلاف وإضحاً بين المنهج التجريى قى صورته الحديثة 
وبینه ف ثوبه القديم . كان الباحث نى القرن التاسع عشر يؤمن بالاستقراء 
من وراء التجربة » فبالاستقراء يحمع اللاحظات عن الوقائع الى لا پتحکم 
فيها » وبالاستقراء يتجه إل العمل فيجرى عدة تجارب جزئية » م بجمع هذه 
الأجزاء المبعبرة وينظر فيا بينها من علاقات > فإذا وفقى فقد اكتشف قانوزاً > 
وعليه بعد ذاك أن يعيد هذه العملية عدة مرات » فإذا اكتشيف عدة قوالين 
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حول ظاهرة والحدة عمل على الكشف عن الصلة بيا فإذا مكحن من ذلاف فقد 
اكتشف نظرية . ومن الحلى أن هذا المج بخطواته صورة دقيقة لافاسفة الى 
تقوم وراعه » تلاث الفلسفة الذرية الآلية الى تری كل شىء مکواً من 
ذرات وعاہات أن تیجح كل المعلومات عن هذه الذرات ومعرفتاف بالكل ليست 
سوی جم وع معاوماتاك عن أجزائه » فالکل یساوی الجموع » والإنسان ليس 
سوى آلة «عقدة . وكان الشائع فى الدوائر العلمية أن الاستقراء هو المج 
العلمى » قد يستند إلى الملاحظة أو إلى التجربة لكنه على كل حال هو هو > 
الحركة الى تقدم من الأمجزاء نحو الجموع الذى يساوى الكل . 

وعلى الضد من ذلاث مج الخ الل الاد مدا بالكل وی 
إلى الكل > وف علريقه ينظر فى الأجزاء لا على آنا وحدات منفصلة قانمة 
بدانہاء ولکن على آلا « أعضاء » فى الكل . وا كان « الكل » ديناميًا > 
ی آنه عماہة ولیس شیا ٹاہتا جاسدآ ۰ فو ینظر نی أعضائه على آنا ر آحداث » 
دا حل هذه العملية الكلية فهى متجية باتجاهها وسكيفة على حسب ظروفيها > 
ولیس طا کیان مستقل عن هذا التیار الذی عضا ہل التیار سابق علا 
وهی تستمد وجودها منه . والاثلة على .ذلاث لا حصر ها > فن أبسط أفعالى 
موجھة ما ینفق وشخصیی الى ددا ماضی والمستقہل کا پرتسم ف حاضری ٤‏ 
ولولاآننى أنا هو أنا بذه الشعخصية لا كان هذا الفعل ذا الاتجاه وعلى هذه 
الصورة فى هذا ارقف . حى ی المستوی البیولوجی لا بيطلل هذا القول > فندو 
أعضائى لا بمضى بطريقة الية . ولكن بطريقة تكاملية » أعى أنه عماية 
مدفوعة بالكل وتاحققة ف الأنجراء ٠‏ يث إن ذراعى لايك أن تنم بشكل 
معين وبقدر معين . وش سن معي نة تقف عن الو وتقف حركة الو ف بحسم 
کله ۰ وهکذا يظل الكل عتفظا بتوازنه »> لأنه هو الذى يوجه أعضاءه'. 
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ولا كان الأمر كذلاف وجب علينا أن نيدأ بالكل فهو المىجود فى الواقع والامجزاء 
كأعضاء ليست موجودة إلا بالنسبة له > ولذا حاولنا أن نفصل بيا وينه 
فقد آصبحت شا انحر لا پستطیع أن يصل بنا إلى الكل . 

فى ظل هذه الفلسفة التكاملية الدينامية جب أن يكون مج الباحث 
تکاماًا دیالکتشًا > بنظر ی الکل ولا ثم پتقدم نحو أعضائه آیراها فيه من حیٹ 
آنا ذاث دلالة معينة ن بناثه » ومن م يعود إلى الكل جعرفة كر ثراء وأشدعةاً. 

اللحطوة الأولى هى تكوين فكرة إجمالية عن الكل» واللحروج مما بفرض 
عامل يبلح كتفسير لا نشد من ظواهر . واللحطوة الانية هى عاولة 
تحقيق هذا الفرض بالتجربة » فإذا آلبتته التجربة فقد أصبح الفرض نظرية 
وبذلاث تم اللعطوة الثالغة والأحيرة"؛ . وعلى هذا الأساس نهم کف أن 
التجربة موجهة فى ظل المج الحديد » فهى موجهة على ضوء الفكرة العامة الى 
كوا الباسحت عن موضوع بث . والواقع أن التجر بة وحدها بدون فكرة عامة 
سابقة بحملها ذهن الباحث تظل عمياء » فليستمهمة التجر بة أن تنشى” المعرفة 
لدینا إنشاء » ولکن مهمسا بالضبط أن ترى معرفتنا أو تدخل علا بعض التغيير . 
وک من الظاهرات بر بها دون أن نتنبه إلا > بيا جحد الباحث أن ها دلالة 
معيئة » فلماذا ؟ لانه حمل فكرة عامة موجهة . وكم من الظاهرات الطبيعية 
يشہدها العام فيراها ذات دلالة على مشيثة معبنة بيا يرى فيبا العام دلالة على 
درجة معينة من الضغطل الحوى أو من الرطوبة . فلم هذا الاعلاف؟ لان كلد 
مهما يتلنى الواقع مننحلال فكرته أوحطته العامة. فا ملاحظة التجريبية أو التجر بة 
وحدها إذن لا تكن » ولكا جب أن تكون ملاحظة رشيدة » ترشدها خحطة 
البالحت العامة وهذه بدورها تعتمد على فاسفته . 


: مكن الرجوع إل المىجم الآ‎ )١( 
Beveridge, W.IL.B. The Art of Scientific Investigation, Melbourne, London, 
Toronto : William FEeinemann Ltd. 2nd, ed. 1953. 


إذ جد القاری ف هذا الكتاب فصاا عن الدور اهام ألذى قوم به الفرض ف البحث العلهمى ٤‏ 
کا أن قانمة امراج الواردة فى مهاية هذا الكتاب دات أهية بالغة لمن أراد الاستزادة , 
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ومن هنا نستطليع آن نعود إلى الإيمان بالملاحظة التجريبية » مع ننا نرفض 
مظلھرھا القادیم . نعود لل الان ہا فی سیاق منہج تکاملی دینامی › یسلے آولا بأن 
موضوع حثه کل متکاءل » وآن حص حصائصه وأبرزها أنه كل ولیس 
جموجة آجزاء »> وبالتالى يبدأ من هله اللحاصية » وحسب سسابہا ی كل 
حطوة . فلا پتورطل ش لازق الى تورعل فيه الج المحليي القدع > إذ 
أضاعها م چعل ا فلم یادها 5 

على أن هذا المنبج حاصية هامة » فهو ملام لطبيعة الفكر » بمضى 
مخطوات لیس فیا افتعال » ولکن فا دقة وحذراً . فالفکر بطبیعته ١‏ کل 
دینامی » . وايس عددا من الأفكار أو الإسساساث أو الملكات ١‏ وحن 
نستطليع أن نمللع على طبيعته « الكلية » هذه ف خطواثه ؛ فهو لا يتقدم حطوة 
حطوة . لا يتقدم من جرع إلى جزء كما به لى إلى الكل » لكنه يب من 
ا ا NEUE ONS bG‏ 
اجزاءها . أكون تپا فكرة إمجمالية تنفلمعا ش إطار واحد مع عدد آخر من 
الظاهرات » والكل ف ذهى مظاهر للمقبقة أو عاية واحاءة > فإذا أردت أن 
آتحری الضہل والدق تقدمت نحو الاجزاء آثری ہما معرفی عن الكل ء م يقفز 
الفكر إلى فكرة إجمالية أحرىی ۰ وهکذا » لیس نی ذلاف فرق بين فکر العال 
العہقری والرجل المای ۰ فکلاهما یتقدم فکرہ فی وثہات » والفرق لا یوجد إلا بین 
مضمون الوثبات لدی کل منہما . وما لاشات فيه أن المنہج کالما کان ملاماً 
لطبيعة الفكر كان أكير بدلا وأشد حصو بة . أف إلى ذلاف حاصية أحرى 
عل جانب کپیر من الاهمة > ھن 8 أن تکسب النظريات الى توصح 
على أساس هذا المج ميزة لا تتوفر لانظر يات كا كان يتخيلها الباحث التقليدى ؛ 
فإن استمساکه المج الاستقرالى يحم عليه أن يصر دابا على جعل النظرية 
تالية للوقائع » واو کان ن الأمر کذلات فحلا فى تاريخ العلم لما شاهحدنا هذا التقدم 
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Brown, JF. Psychology and The Social Order, New ik Me graw Hil Co (| J) 
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( ۲ کا کات يقر هر برت والرابطيرن رالفرئولوجيوب فى القرن الماضى , 
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العلمى العظم وهذه الانتصارات المدهشة الى أحرزما الإنسانية على أيدى 
فرسان المعامل > ولتقادم العام تخطوات ال لحقاة . ذلاف أن هذا التقدم ق جوهره 
تقدم ديالكنى » فاانظرية توحى بإمكانيات معينة للقنظم لا تابث أن تحقةها 
التعجربة : والتجربة أو الملاحظة الجر ية بهذا التحقيق تزيد من نفوذ النظرية 
وتفتعح أمامها جالا الإمكائيات أشد اتساعاً »> ومن م تعود النظرية إلى وثبة 
أحرى » وهكذا . فالنظرية ذا المعى تخاق التجربة » أى آنا تدفع الباسحث 
إلى إمجراء هذه التجربة دون شى ء سواها » وحيث لا مكن إلا الملاحظة نجدها 
تخلق الوقائعم إلى حد کہیر أو بالا حرى تبر زها . 

ومن هذا القبيل ما حدث لنظر رة آينشتين نامع .ه العامة » فقد نشرت 
عام ٥‏ وفيا يتنبا الباحث على أسس نظرية بانحناء الأشعة الضوئية 
الصادرة عن الدجوم عند مرورها”بالقرب من الشمس وذلات بتأثير جال الحاذبية 
المحیمل بالش.س . وظل هذا الانہؤ دون تحقيق حى عام ۹ عندما آرسلت 
الدمعرة الملكية واعى حية الملكية اللكية جماعة من الفلكيين لالتقاط صور 
لوف الشمہس المتوتع حاوثه ی ۲۹ ماين > وفعلا م للجماعة التقاط بعض 
الصور من البرازيل ومن ساحل إفريقيا الغرف > ومقارنة هذه الصور بصور 
آحری الاقطت هذه الماطقة السماوية نفسما اقضح أن مواضح النجوم قد تغيرت 
(ظاهريا) . وبدلك صدق تنبۇينشتین . 


ومن هذا القہیل ایض تبۇ مندليرف D.7. Mendeleef‏ الکیمیالی الررمی 
با كتشاف عناصر كيميائية ذات خصائص معينة . فقد نشر ش عام ۱۸١۹‏ 
تصنيفه المشہور للعناصر وفیه یبین آنا إذا رتہناها على حسب وزما الذرى نج 
تشابما واضحا بين العناصر الراقعة على أبعاد متساوية من بعضما البعض . فثلا 
إذا بدأنا بالليشيوم وعبرنا تمانية عناصر فإننا نجد بعادها الصوديوم وبعد مانية 
أحرى جد البوتاسيوم . فإذا تأملنا هذه العناصر اللاثة ألفينا بيبا كثراً من 
اللحصائص المشتركة » فهى جميعاً معادن ضاربة إلى البياض مساء تتفاعل 
م لاء بشدة ملحوظة . وعلى هذا الأساس استطاع مندلييف أن يرك مواضع 
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كثيرة شاغرة فى تصنينه لاعناصر على أن تشغل هذه المواضع عناصر تكتشف 
ئى المستقبل ذات صفات أمكن له التب با . وقد صدقت معظم e‏ 
فا e‏ ي 

والأمثلة كليرة فى تاريخ التقدم العلمى » على مدى مساهة النظرية ف 
تو جيه التجر بة ونحاق ااوقاثح أو الف إلى | كتشاف وفاثى جدردة , فانظر کی 
يكون اتال او أن النظرية كانت على الدوام تالية لاوقاثع . 

NW ¥ 

قد يبدو من هذا الفصل آننا نلف الاوم كله على مج البحث نى القرن 
الماضى > بيا نبرئ البحوث الحدية من هذا اللوم »> وهذا حطأً ؛ فإن إشارتنا 
إلى مناهج الباحثين الحدثين الى رددناها ى أكر من موضع مصحوبة بنغمة 
"الرضبا والتفاؤل عا ستكشف عله هذه المناهجح ش هذا الميدان » لا تعى سوى 
أن الدزعة التكاملية بدأ صوتما يرتفح . على أن الميدان لم محل بعد من أصوات 
أحرى تغلب علا الترعة التحليلية وتدعى أن هذا ما جعلها أكر علمية من 
سواها » من هذا القبيل علماء النفس التقليديون الذين لم بزيدوا على أن 
جزأوا النشاط الشضسى إلى دنات دة ۲ کر بعض الٹیء من وحدات 
الفسيفساء الترابطية » أعى القائلين بالتقسم التقليدى إلى وجدان زوع 
وإدراك . تم هناك بعض الباحثين قد اخحتلطت لدم الاتجاهات الدينامية 
با ثار متاه عن الارعة التحلياية » فمن هڙلاء بعض من کانوا رلتمون حول 
جور چ دعا j Cicorge Diunits‏ آمتال بارا Barat‏ ودا Pues‏ ودی لا کروا ». 

ولا كانت مشكلة الإہداع الى قد عشت على أيدى الكثيرين من 
اسدئين ٠‏ فقد امنا أن ننظر ی مناهجهم ونناقش هذه المناهج › فإن ف 
ذللكف ما يلي قسطا أرفر من الضوء على تلاك المشكاة الى وضعنا هذا الفصل 
من أجل استقصائا . ألا وهى الشاك فى قيمة البحث العلمى ف الأسس 
النفسية لاإبداع الفى . 


)١ (‏ امرجم الساپق ذکره , س ۱۸٩‏ و ۲۷ . .7 راما 


الفصل الثالث 
مناهج الباحثين فى مشكلة الإبداع الفى 
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ا اش الباحدين المحدثين فى هذا الموضوع هم أععاب التحليل النفسى 
ھا قلنا من قبل ٠‏ » ولذللت ارتأينا آن ندا بالحديث عنم . ولقد بينا من قبل 
أن الحديث عن موقف هؤلاء بمكن أن ينقسم إلى حديشن » أحدهما عن فرويد 
والفرويديين »> والالحر عن يونج ٠‏ الذى انشق على الفرويدية . ها بينا السب 
الذى من أجله نغفل موقف أدار » الماشق الاألحر . ولعل هذا الإغفال أن يثر 
عند البعض اعتراضا رى إلى إكماله بإغفال حر أحطر منه وأشد اتساعا »> 
ألا وهو إغفال جماعة التحليل اللنضسى بأسرها » ما دمنا قررذا أن اتجاهها 
الرئيسى لم ينصرف إلى معابلحة المشكلة الى أفردنا ها هذا البحث > بل إلى مشكلة 
أحرى ؛ فبيا نحن نحاول أن نتتبع حركة الإبداع الفى كا تحدث بالفعل > 
يتصرف اعاب التحليل النفسى إلى الاهمام بالمنبع الذى حرجت منه خيالات 
الفنان » ألا وهو اللاشعور . اليس فى ذلات ما يدعو إلى إغفال موقفهم تماما » 
فهم يبحثون فى مشكلة ونحن نبحث ف مشكلة أحرى ! 

غير أن هذا الاعتراض » مع ما له من سلامة فى نطاق المنطق الشكلى 
تنقصه الدقة ى البحث ومعرفة الكتاب من مؤلغاتم هم نفسہم لا من مؤلفات 
الغير عم . نم إن فروید یقرر نی کتابه عن « لړوناردو دافنشی » آن مهج 
التحليل الى لا يستطيع إطلاعنا, على طبيعة الإبداع الفى "“ > ويقول 
إن حدیثه عن دافنٹی ف هذا المؤلف لا يتناوله إلا من ناحية البائوجرافيا > 

Freud, S. “Leonardo da Vinci”, tr. by A.A, Brill, London : Kegan Paul, ( Y ) 
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وهذه لا تكشف عن نواحى النبوغ لدى الرجل العظم RTS . ٠‏ 
یقول ی کتاب ‹ الطوعم والطابو » إن الفن هو الميدان الأوحد ف حضارتنا 
الحديثة الذى لا ذزال لمحتفظ فيه بطابع الفدرة المطلقة لافكر » فى الفن وحده 
لا يفتاً الإنسان يندفع تحت وطأة رغباته اللاشعورية ينتج ما شبه إشباع هذه 
الرغبانت "؟ . وهو ادم ی بعض مواضح من کتاپه ( تاو يل الأنحلام فقرااث 
لی با الضوء على مشكاة الإبداع الفى » وش هذه الفقرات نجد المفتاح لقال 
تلميذه إرنست جور ومد[ .:1 عن هاملت " . أضف إلى ذللك أن الاتجاه 
العام لديه يدل على أنه بحاول بالفعل أن محل هذه المشكلة عن طريق مجه 
ى التحليل النفسى ٠‏ محاول أن يعرف منبع الإبداع و.تطرق إلى استقصاء 
دینا‌یاته . وهذا واضح نى محاضرته الى ألقاها عام ۱۹٠۸‏ عن « الشاعر وعلاقته 
باللعالل » »> إذ هو يتقدم نحو التعرف على الأساوب اللحاص بالفنان الذى من 
شأنه ن يفرقه عن اللالم » والفرق واضح فى هذه الحقيقة الكائنة وهى أن مطاهر 
حلام اليقظة متوفرة ى العمل الفيى وتحن نسر عند اطلاعنا عايها فى سحين أننا 
لازعج إذا اطلعنا على هذه الألحلام نفسما لدى أحد الاين » فا هى بالضبط 
علة هذا الفرق ؟ ما هو الأساوب الذى يستعين به الفنان ليقدم لنا أحلامه 
فيحملنا على قوها ؟ الإجابة عن ذللك تنحصر ف نقطتين : 

ډا) فالفنان بقلل من تضخ الأنا عنده » وهذا ما لا پفعله الحالم . 

رب) والفنان يقدم لنا رشوة ٠‏ هذه الصورة » وهى أحد عنصرين هامين 
فى العمل الفنى وعن طريقها ننال اللدة الأول ٠‏ الى تخرينا بالاندفاع لحو 
لذة أعمق ٠‏ نناها إذ يتاح لنا أن نصبح حالمين مع الفنان 
oN O) )‏ 
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فر وید والفرویدیوب و یوی Y0‏ 
وبدهى أن فرويد اول هنا أن يدرس الفنان من حيث هو فنان » 
وبالتالی فإن نصا يذكره ليننى عن نفسه هذه الحاولة لا يكن لأن نقره على 
هذا النهي . ور عا أمكن أن نعلل ظهور هذا النص لديه بروحه العلمى الحليل > 
فهو يقرر الفشل أكر تما يعين حدود استخدام المج . ولو أنه يظهر فى 
هذا الأرب دون ذاك . 
أت لدا أن الفحلل المي لا فو د قات فرو ان ف 
بل هناك تلامدته وأتباعه الدين جعاوا رسالتہم أن يتفهموا مجه ويضيفوا اليه 
ما يتف وطبیعته : ويستخدموه ف اأبحت العلمى وى العلاج . ومن هؤلاء 
[رنست جوز sعص0ز‏ .1 وهادر سا کس H. Sachs‏ واوو راك O. Rank‏ 
وبریل 8۲111 .. مشارل بودوان nہBaudoui‏ .ل › وأوتو فنیکل O. Fenickel‏ 
و براون «س130 .1.[ وإدمون برجار ا8 .5 . وھؤلاء جمیعاً سعاولوا آن یتفهموا 
الفنان من حيٹ هو فان ) . 
فإرنست جوذز اول هذه الحاولة » وينى إلى القول بأن اللحصائص 
الرئيسية للاليات الى تسام فى الإإبداع الفن مشامة إلى حد بعيد للاليات 
الى تقوم وراء عمليات ذهنية غير مماثلة فى الظاهر > كالنكتة والأعراض 
العصابية والأحلام . وربا كان الفرق ابحوهرى بين الأحلام والإبداع » أن 
الميكانيزم الرئيسى فى الإبداع هو التفكيك " وهو عكکس الميكانيزم اارئیسی 
ف الأحلام > أعى التکثیف "' . وقد أوضصح جوذز آراءه هذه بدراسة تحليلية 
لأساة « هاملت » > مهتدا فما بالفقرات الى كتما فرويد عن هذه العثيلية 
فى كتابه « تأويل الأحلام اء كما سبقت الإشارة » ومنمياً إلى أن هذه 
القثيلية ليست سوى تصوير مقنع بعناية بالغة لحب صي لأمه »> وما نتج 


Davis, R.G. “Art and Anxiety”, “Partisan Revtew”, Summer 1946. ( 
decomposition ( r ) 
condensation { F ) 


Freud, S. The Iulerpretalion af Dreams, (The Basic Writings of S, Freud). (+4 ( 
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۷۹ فر وید والفرویدیوب ويوج 
عن ذللت الحب من بخغض لأبيه وغيرة منه ؛ . 

وهاذز ساكس يقرر أن عملية الإإبداع ف الشعر بمكن الوقرف على دقائقها 
بوساطة منهج التحليل النفسى ٠‏ ويقوم هذه الحاولة فعلا لينى منها إلى أن 
القصيدة ليست سوي حلم يقظة اجیاعی › وہتدی ف مله بمحاضرة فروید ف 
« الشاعر وعلاقته باسلحام ۸ (۱4°A)‏ وكمابه « اللاشعور الإہداعی ( مکرس 
لمعرفة الئان من حيث هو فنان . 

کذلك امال مع اوو رائلك ى مؤلفه « الفنان » » وبريل ف مقال «الشعر 
نفك فی » » وشارل بودوان فى «الرمز عند فرهارن » و «التحليل النفسى 
لفيكتور هوجو » وبقية التابعين . 

ويوج آيضاً يقوم بهذه الحاولة ٠‏ ويضع الفنان ف الطراز الاستطيى 
من بين الطرن الى تتوزع بينما الإنسانية + لأن الإدراك لديه ذو صبغة فكرية 
وجدانية فی وقت معا ۽ وإذا کان قد أل باعتراف مشابه لاعاراف فروید : 
مقرا بالعجز عن سب علية الإبداع الفنى فا ينبغى أن يلي هذا الاعاراف 
منا آکثر ما لى اعتراف فروید ٠‏ فهو اعتراف بالفشل أكثر منه تحدید 
للميادين الى يصح فما أن يستخدم مجه . 

من ذلك بتضصح آنا بصدد حزركة علمية لا سبيل إلى دحض تتائجها 
عجرد إغفال ذكرها >¿ عحجة أن أحد القابمين با أليى بهذا النص أو ذاك 
فى بعض مؤلفاته ١‏ فإن هذه النصوص لفسا تحم علینا أن ننظر نى مناهجهم 
وآرائم لنتبين العلة ى فشلهم . 


Jones, BJ, “Essays in Applied Psychoanalysis", Loudon : Kegan Paul, ) ۱ ( 
1923. p, 86. 
: رانظر أيضاً‎ 
Moloney, J.C. & Rockelcin, L. “A New Interpretation of Hamlet", The International 
JF of Psychoanalysis, 19409, 30, part Il. 
۰ ۷ سویف ( مصطلی ) « تأویل دید لمسرحية هاملت ) مجلة علم الئفس ¢ 4۵۱ ۰ جلد‎ 
. |١4 -* +۲ س‎ 
٠٠ سويت (مفضطلى) 6 7485 امرجم الاق د ك‎ )۴( 


فرو يد ولغرو يدبو ويونج ¥ 

وسنقتصر هنا على مناقشة مہج فروید کا یتضح بی مله « ليوناردو 
دافنشى » . ومكن القول بآن هذا المج أنموذج حذا حذوه تلامذته » فهو 
عند الأاستاذ أشد بروزا وأ كير دقة . ومع أن مؤافات بعض التلاميذ ظهربت 
قبل ظهور هذا البحث » فإن ذلاك لا يقدح فى رأينا » لأن المج كان واضسساً 
على کل حال قبل ظهور اابحث ف دافنشى وقبل ظهور مؤلفات التلاميذ . 

ما هو مج فرو ند إذن ؟ 

هو مرج تجريى ١‏ من الناحية الشكلية على الأقل "؛ . فالباحث ينظر 
فی بعض الوثائق ويستنتج مها بعض الاراء » فأما عن نوع هذه الوثائق فذلاثِ 
از محدده مذهيه العام > وهو ى جوهره ععاواة أمعيين الأسباب اللاشعورية 
لاساوك »> ومعظمها تالف من رغبات كانت قد ظهرت نى الطفولة ولم تسمح 
النظم الاجماعية بإشباعها . فكبتت فى اللاشعور » وخحيل للشخص ومن عغبطون 
به آنا قد نسيت تماما عى الفقدان . لكا نى الواقع ظلت تعمل بطريقة 
غر مشعور ہا على توجيه السلوك تى سنوات العمر جميعاً . 

هذا الاتجاه نحو الببحث عن علل السارك ف الماضى البعيد » حيث 
الطفولة المبكرة . هو الذى حدد لفرويد نوع الوثائق الى وقف عندها ف 
حث الإبداع عند دافنشی . ومن م کانت هذہ الوٹائتق کا اتی : 

( | ) مذکرات دافنشی عن ا کن شذْصيته وأحداٹ حیاته . 
وأهم موضو ع ی هذه المذ كرات هو الم الذى آورده دافنشی عن طفراته 
الميكرة . 

(رب) كتابات الفنان عن أمور غير شخصية ٠‏ ومن هذا القبيل رسالته 
ف المقارنة بين فن التصوير وفن الننحت ورثاؤه حال الفحاتين 1ذ يناي من 
رشاش ال حير حظ عظم ؛ ومن هذا القبيل أيضاً ما كتبه عن العلاقة بين 
اللحب والمعرفة . 


)١ (‏ ف تعريف المنبج التجريى > انظر : 
برنار ( کلود) ز3 مدل إل دراس الطب الجر يى » ترجمد پوسف مراد وحمد أبلھ ساطان ۽ 
القاهرة ؛ المطبعة الآمر يذ ¢ £ 
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(ح) وثائتق تأرحية لم يکتبها الفنان نفسه › وإعا هی قد کتبت عنه 
تنہشنا ببعض أحداث حياته » ومن ذللك نبأ انامه بعقد علاقات جنسية مع 
بعض الشبان > وحديث المؤرحين عن أنه كان حيط نفسه بتلامذة متازون 
بامحمال کار ما متازون بالنہبوغ › وحدیہم عن تلمیذه فرنشسکو ملتسی 
اللی ظل بلازمه حى وفاته . 

(د) ملاحظات ساہیة > مہا أن دافنشی قلما کان يکمل لوحاته 
ومنما آنه لم یدلحل ی حیاته اسم امرأة قط » اللهم إلا اسم مه > فهو لم پٽزوج 
ولم يكون أية علاقة عاطفية ناضجة . 

(ه) بعض الصور الى رسها الفنان » وتعتبر مكتملة > كالموثاليزا 
وروحلا المعمدان والقدسة آن . 

من هذه الوائق بدأ فروید مثا أركيولوجيًا ٠‏ اول فيه بقدر الإمكان 
أن يبرز لا عوامل السلوك الدفينة لدى الفنان . فلانظر كيف بمضى ف هذا 
البسحث أو كيف يفيد من هذه الوثائق . 

إن الفكرة العامة الى جعلته م أكثر الاهام بالحلم الوارد عن الطفولة : 
هى الى ترجه عله وتصبغه بالصبغة الأركيولوجية ؛ فهو يبحث عن العوامل 
اعد دة لسلولے دافنشی > وف رأبه آنا قد تحددت ف الطفولة > ونا كانت 
ذات طابع شبى . أما حاضر الفنان فليس سوي نتيجة هذا الماضى البعيد › 
وهکذا حاضر کل شخص فا رى فرويد . نتيجة حتمية لماضيه الطغول . 
وهذه المغالاة فى قيمة مرحلة الطفواة وف قيمة الدوافع الشبقية فيا بوجه خحاص 
من آم مرزات المذدهب الهرويدى بوجه عام . 

مثل هذا الحدیث قد عمل على الظن بأن فرء‌ید کان فى هذا البحث 
٠‏ مثالا للباحث ذى المج التجريى اميه »> فلديه فكرة عامة وهذه الفكرة قد 
وجهت ملاحظاته الجر ية »أى أننا بصدد باحٹ يضع فرضاً 3 اول آن حتبره 
بالتجربة فإذا ثبت للاحتبار فقد تحول إلى نظرية؛لكن هذا غير #عيح إلامن 
الناحية الشكلية فحسب »ففرويد م يبدأ بفرض مكن أن يثبت فيستقر لديه؛ 
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أو لا يثبت فيتخلى عنه ٠‏ بل بدأ فى هذا البحث بنظرية راسخة لديه › بمحيث 
إن انتقاءه وتحليله للوثائق لم يكن من قبيل التجريب بل كان من قبيل التبرير > 
ومن هنا كان محثه مليئاً بالتعسف ( والتعسف ميزة منتشرة فى مؤلفات الحللين 
الفرويديين عامة) وكات اهمامه بالوثائق منصرفاً إلى ما تكشف عنه من مساثل 
شخصية وشبقية بوجه حاص . ا 

فالفنان » قد واجه بى طفولته الميكرة مشكلة من آم المشكلات لدى 
الأطفال » وهى نوع العلاقة بالأم . ولا كانت أمه تعيش بعيداً عن الرجل 
الذى ولدت له هذا الطفل لأنه م يكن زوجها شرعاً » فقد أدى ذلات إلى جعل 
المشكلة تتمخض ف ذهنه عن مشکلتن : 

أولا : مشكلة مصدر الأطفال › من أين يأتون وكيف ؟ وقد واجهها 
ليوناردو بطر ية آأخحرى غير بقية الأطفال . لأن الأطفال ى العادة دون 
أمامهم با وأا > وقد ساهم هذا الوضع الشاذ بشكل بارز فى بناء الحم الذى 
رصده لیوناردو الرجل عن سه . 

والثانية : أنه قد أتيح مذا الطفل أن ينفرد بأمه أكثر نما تتطاب الحياة 
السوية حيث يقاسمه الأب هذا الانفراد . ومن هنا نستطيع أن نفسر فشل 
لیوناردو نى تكوين علاقات عاطفية ناضجة »> وظهور بعض الاتجاهات 
نحو الحنسية المحلية "“ بى علاقاته مريديه »> ها نفسر بعض اللحصائص 
الرئيسية لأعماله الفنية مثل ابتسامة الموناليزا »> واتحاد الأنوثة والذكورة ف 
أوحة يوحنا المعمدان > وإنشغاله فى عاولاته الفنية المبكرة بتصوير رء وس 
نساء باسمات » فقد كان أسير ابتسامة أمه وأنونها . 

حاول فرويد جهد استطاعته أن يلى الضوء على طفواة الفنان » ولا عجب 
فهى الى ستفسر له جوانب الشخصية الراشدة . ولا كانت النظرية لديه سابقة 
على التجريب - على الأقل فى هذا الميدان ‏ فقد تعسف ى كثير من المواضح 
إلى درجة لا شك آنا تقلل من القيمة العلمية لبحثه . آبسط دليل على ذلك 
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انه . يکن رقعد عن إلقاء ى عدد من الفروض إذا افتقد إحدى حلقات 
السلسلة الى يتابعها ى وضوح ؛ انظر مثلا إلى تفسيره حلم الحدأة عند دافنشى : 
لقد أليى بافتراضات غاية ف الحرأة » تتناول جزئيات السلوك لدى الفنان »> 
فافترض آنه لابد أن يكون قد اطلع على بعض أنباء الحضارة المصرية القدبعة› 
ومن ثم فقد عرف أن المصريين كانوا يتبخذون طائراً شبيما بالحدأة رمزا للأمومة 
ويسمونه ار (وهذه قريہة من لفظ :ماسم بالالمانية يعى آم ) > ولاہد أنه 
قد اطلح كذلك على تلك النظرية الى تتحدث عن وسيلة هذه الطيور إلى 
اللاقيح والإاحصاب إذ ألما تلقح بدون حاجة إلى ذكورمن نوعها » فإذا أضفنا 
ذللث إلى الرآى الديى عن ميلاد المسيح » وجمعنا هذه الأجزاء كلها إلى ذكرى 
طفولة دافنشی الى لاہد أن تکون قد ترکت فى ذهنه أعق الأثر ء عندما كان 
بفتقد أباه ولا شېد إلا امه » تکونت لدينا فكرة دقيقة عن نفسية الفنان من 
حلال حلم الحدأة الى تضع ذيلها فى فه . ولابد أن تكون هذه الأجزاء كلها 
قد حدٹشت لکی پصح تفسیر فرويد للبحلم . 

هذا التعسف الذی يبدو بوضوح نی أن البالحٹ یقصد نحو ٹیء عرف 
من قب معرفة تامة » هو الذى بحملا على الةرل بأن منهج فرويد بى هذا 
الببحث لم یکن مہجاً تجريبيًا موجها بالمعی الدقيق » لم يكن مج الفروضص 
الى تغذیہا التجربة او تدحضہاء بل کان مہجا تبريرًا بحيث نستطيع القول 
إن فرويد م يكن ليعجز عن العثور على وثاثق أحرى لو أنه م جدهذه الوثائق 
الى درسہا › بل وم یکن لیعجز عن التأدى مہا إلى نفس النتائج الى تأدى 
اليما نى بحثه الحاضر . 

من المؤكد أن فروید عنام من اعلام عام اللفس المبرزين» ومن المؤكد 

آنه صاحب فتح جديد فيه » وأنه أحد رواد الاتجاه التكاملى الحديث ء حاول 
أن يعالج النشاط النفسى ككل لا كأجزاء »> فقدم لنا معوثه الى تدور 
معظمها حول الشخصية » بعد أن كانت الشخصية شبحا مياه الناس ولا يشہده 
علماء النفس . وهذه الحقيقة نفسما هى السب نى آننا نلح إلحاحا شديداً على 
اللظر ى مجه . 


فرو ید والفر ویدیو و پوێج ۸۱ 

إنه أحد الرواد لاتجاه عام جديد » وهذه الميزة الكبرى هى نفسما عذر 
طيب لكل الأحطاء وضروب التقصير الى نعثر علا فى مؤلفاثه . فقد دعا إلى 
وجوب التفسير الدينامى للاشاط التفسى ككل ء وعلى هذا الأساس دعا إلى 
ارجاع مظاهر الساولك الحتلفة إلى عدد بسيط من العمليات . ولقضية بہذا 
الوضع مقبولة لدى كل ذوى النزعات التكاملية » لكن تحقيق فرويد ها غير 
مقبول : لانه مللىء ممظاهر التعسف . ولتعلق بآ ثار الاتجاهات التحليلية 
القديعة وما كان يسودها من نزعة ٣لية‏ > أضف إلى ذلك صبغة فلسفية مثالية 
على طريقة المعللين بالعلة الأول . 

وإلياك أمثلة توضح كل هذه اللحصائص : 

فأما عن العلة الأول فھی اللاشعور بلاجدال ۰ ومعظمه مکتسب ف 
الطفولة نتيجة لا نلقاه فيا من صدمات وقوترات انفعالية نضطر إلى كيا ` 
أو قمعها ؛ وهو يتدحل فى كل أفعالنا ويوجهها وجهة حاصة » حى وأو أردنا 
شعوريًا ألا نتجه هذه الوجهة» بل إن هذه المقاومة الى نبديا أحياناً إنما ترجع 
إلى عوامل لا شعورية أيضاً ؛ وععضى فرويد على هذا الأساس يفسر أفعالنا ' 
جمیعاً بلرجاعها إلى توجیه لا شعوری » بغض النظر عن كل ما يتضمنه الواقع 
الراهن ء ومن هنا قلنا إنه فياسوف مثالى . فهو يقصد إل التعليل بالعاة البعيدة › 
وق السبيل اليما نراه على استعداد لأن يتعامل مع أفكاره اللحاصة مخلباً إياها على 
مقتضات الواقع الراهن . 

وقد اضطره مہجه إل المضی نحو نقیض دعوته . فإنه لکی یرد مظاهر 
السلوك الى لا تحصى إلى عدد ضئيل من العواءل اضطر أن يستعين بمقدار ضخ 
من الآليات . بحيث فقدت السيكولوجيا الفرويدية ميزة الاقتصاد الفكرى الى 
ھی من آم ميزات التفسير العلمى . فإذا تساءلنا كيف كانت هذه النتيجة > 
فنا الإجابة الشافية فش طريقة فهمه للقانون العلمى . فهو يفهم القانون على انه 
مفسر لظاهر السلوك الدزئية » ولكن لا کان علم اانفس لا يزال دون بلوعغ 
هذه الرتبة » وكان على فروید باعتباره صاحب دعوة جديدة » أن بتنبه لى 
هذه الحقيقة › وعلى أساسہا کان يازمه أن يقتصر على تقد قوانين لا تزيد على 


A۲‏ ذروید والفرو یدوب و یوج 
أن تكون مبادئ عامة لتفسير الساوك فی صوره الکبری › ولا کان فروید لم یتنبه 
لذللف »> فقد سللك لحو تحقيق فكرته عن القانون العلمى سبيلا أقرب ما يكون 
إلى سبل عام تفس لكات ؛ فظواهر السلوك تةوزع بین عدد من القوى › 
پسمیہا فر وید « عملیات » › لکہا ی حقیقہا ذات طاہع ٹبای . 

انظر بی حديثه عن التسای'') مثلا . فهو يقرر أن التساعى هو العملية 
المؤدية مباشرة إلى الإبداع الفى ؛ وتفسير ذلك أن هناك رابطة بين الدافع 
إلى الببحث وبين الدافع الشبى » ويلى الدافع الشبئى عادة كبتا حسب 
ما تقضى به النظم الاجاعية ٠‏ ومن تم محدث أن ي هذا الكبت دافع البحث 
أيضا » فتكون النتيجة حياة فكرية ضيقة الأفق . ويحدث آحيانا أن يعجز 
الكبت عن الإضرار بدافع الببحث » بل ويعجز أيضاً عن غمر جزء هام من 
الدافع الشبنى ى اللاشعور » فتكون النتيجة أن يتجه الدافع الشبنى إلى التساى : 
أى إلى السعى نحو غايات مقبولة اجياعيتًا ؛ ولكن لاذا تحدث الإمكانية 
الثانية دون الأول أحيانا ؟ لاذا ياتى التسامی بعد الكبت نى حالة دافنشى دون 
معظم أبناء الجتمع ؟ يعجز فرويد عن الإجابة » فيقول إن مجنا لا يستطيع 
أن يدلنا على الاستعداد للتساعى . والظاهر أن ذلك مرجعه إلى خصائص عضوية. 
فالتسای الذى بتحدث عنه كعملية برجع إلى استعداد عضوی خاص ۰ یشبه 
الماسكة . وفرويد لا يعرف عنه أكار من ذللك › فهو لا يحدثنا عن خطواته ¿ 
بل يقتصر على تسمیته بحيث بمكن أن يقال بحق إن التعلیل بااتسامی ضرب من 
التعليل اللفظى لا أكثر . وكذلك الحال مع کثير من الاآليات الأحری : 
وكذلك كان الحال فى التعليل بالملكات . 

وإذا كان الأمر كذلك فقد استحالت الدعوة الدينامية التكاملية إلى 
نقيضها › إلى دعوة ثباتية تحليلية . فالإانسان لم يعد عملية تتضمن عدة عمليات > 
بل أصبح تجموعة من الاستعدادات أو القوي الكامنة › بحيث لم يعد التعليل 


دینامي) 


Sublimation (4) 


فر و ید والقر ویدیو و یوج A۲‏ 
يقول فرويد إن الشخصية تتألف من ثلاث قوى . الأنا والأنا الأعلل 
مى ؛ ووظيفة الأنا الأعلى على الدوام الضغط أو الكبت ٠‏ وافى وظيفته 
على الدوام النزوع إلى الحرم ٠‏ والانا حائر بين الأنا الأعلى وافى . يعانى 
التوترات من جراء ضغطهما ١ء‏ والقوى الثلااث تعمل ف مستوبات الاثة » 
الشعور وللاشعور وما تحت الشعور . فالنفس لى نظر فرويد مسرح 
جیولوجی مکون من طبقات ثلاث » تعمل فیه قوی ثلاث : معالم کل مہا 
واضحة . وقد يكون هذا ععيحاً داحل العيادات السيكولوجية » حيث توصل 
فر ونك[ آم قوانينه » لكنه مشكوك ى صعته إذا عنينا الحياة النفسية للأسو ياء . 
نعم إن الحبرة المياشرة لا تدع سبيلا إلى الشلك نى أن هناك أصولا لا شعورية 
ممظم أفعالنا لکن هذا التقسى الدقيق إلى شعور وما تحت الشعور ولا شعور > 
هو الذى يبدو مفتعاا إلى حد بعيد '"“؛ أضف إلى ذلك أن مغالاة فرويد فى 
قيمة اللاشعور » قد أحالته إلى « شىء » ذى حصائص معينة بمكن التعليل به 
لأن له هذه اللعصائص . كذلك تدلنا اللحبرة المباشرة على وجود منطقة يبرز 
الشعور ہہا آحیانا باعتبارھا مركز الشخصية + وأعٰی بہا الأنا > کا تدلنا على 
أننا نرغب فى الحرم أحياناً غارس ضغخط هذه الرغبات » ولكن أين الحدود 
الفاصلة بالضبط بين الأنا والأنا الأعلى» أو بين الآنا وامى » الحدود الى تجعل 
لكل من هذه القوى الثلاث وظيفة حاصة لا عارسپا سواها ‏ يتبثنا الشعور أن 
الأنا ارس الرغبة فى الحرم أحيانا »> لكن فرويد يأهى عندثد إلا أن يقول 
إن هذه الرغبة ليست صادرة عن الأنا بل عن اى » لاذا ؟ لأن الأنا بطبيعته 
غير مستعد لان بارس الرغبة فى الحرم » بيبا اى ملام بطبعه لان جارس 
هذه الرغبة . 
فالمساًلة إذن تعليل بالطبائم » لاذا يضغط الأنا الأعلى رغباتنا ؟ لأنه 
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Brown, J.F. Peyehodynamies of Abnormal Behavior, 1st. ed. 6th. impr. New (١)( 
York : McGraw-Hill Co. Ltd. ıg4o0. pp. 241-248. 


( ۲ ) من الأسباب النظرية لثورة أدلر على فرويد أن فرويد قضى على أهية الأئا > ومن ثم 
فقد تقدم أدلر بنظریته ف » الشعور بالدونية » لتدعي سيكولوجيا الأنا . 


ا فر وید والفر ویدیو و یوج 
بطبيعته ضصاغط ها . ولاذا ؟ لاما بطبيعتبا تدفعه إلى نشاط الضاغط إذ أا 
صادرة عن الى . نعي إن قرويد لم يعلل بالطبائع صراحة »> لكن هذا لا يعفيه 
من المسثولية » لأن هذا التعليل هو النتيجة المنطقية لمقدماته . ونحن لم ذزد 
على أن أوضحناها . وبدهى أن التعليل بالطبائع لا يتفق بدا والدعوة الدينامية ء 
بل هو على الضد من ذلك يم عن اتجاه ٹباتى . على أن تجزئة النشاط النفسى 
هو ذاته مضاد للدعوة الدينامية فضلا عن آنه لا يتفق وتكامل الشخصية . 
والواقع أن الاتجاه الثبانى مسيطر على فرويد بشكل واضح جدًا › ولیس آدل 
على ذلك من تضخيمه لقيمة مرحلة الطفراة على حساب كل مراحل الحياة ء 
ومن م فقد جمد التاريخ » ولم يرشخصا ينمو بل اقتصر على رؤية طفل ف 
ثیاب راشد . 

يكي هذا القدر من الاطلاع على فلسفة فرويد الكامنة وراء ملاحظاته 
وتحليله للوثائق ؛ وقد رأينا ما فلسفة تحليلية ثباتية ؛ فإذا أضفنا إلى ذلك 
أا كانت واضحة المعالم فی ذهن صاحہا عندما آجری بحل فى دافنشی بحيث 
أحالت تحليل الوثائق إلى نوع من التبرير الملىء بالتعسف > تبين لنا السبب 
الذی من أجله نرفض منج فروید » والذی من جله فشل فروید ی الاقراب 
من الفنان من حيث هو فنان » والذى من أجله أرضا لا يزال سوء الظن , 
النفس مسيطرا على بعض الأذهان » لا سما إذا تناول مشكلة كشكلة الإبداع 
الفنى . 
فإذا تساءلنا ومن أين لفرويد هذه الفلسفة . كان لزاما علينا أن نتبين 
جال ملاحظاته العابرة وتراثه العلمى ؛ فأما عن الأول فهو العيادات السيكوارجية» 
وما عن الثانی فهو الرأى الشائع عن العلم والمنبج العلمى نى أخحريات القرن 
الاضى . وقد كان باستطاعته أن يصحح بعض أحطاء هذا المج لو أنه م 
بعتمد على العيادات اعادا تامنًا تقريباً » ميث تضخمت عنده علاثم امرض 
ول ير نى الحياة الفردية والاجياعية سوى مظاهر مختلفة له ؛ فالفرد ف كبت 
دام » وكل أفعاله ليست سوى ضروب من القلب أو التحويل أو التساى 
أو ... إلخ > وامچتمع ی کبت داتم » والحضارة فی تقدمها لیسٹ سوی 


فر و پد والفر ویدیو و ونج ۸٥‏ 
زبادة ف الكبت حی لیوشلت الجتمع أن بفجر أف تی () وهکذا حال 
فروید العام إلى مصحة كيرة کل من فا ٥ری‏ ولا آمل م ف الشفاء لهم 
یسروب من سی إل اسا ‘. والظاهر أن ظر وف الأطبقة الوسطى فی فنا > ھی 
الطبقة الى کان ینتمی الا فرویك ٤‏ شجحته على ذلات ¢ حی أقد وصفه 
دراو بأنه خير معبر عن بورجوازبة فیينا ی ا وائل القرن العشر رن ؛ ها بژسف له 
أن العيادات لا تزال تسيطر على أذهان الفرويديين » حى لقد عاب إدمرن 
برجار علیہم جميعاً . ویقصد من تکل مہم فى سيكولوجية الفنان > 
آم توصاوا إلى آرائہم ى هذا الصدد لا عن طريق تحليل الفنانين فعلا » بل 
عن طريق تحليل العصابيين ى العيادات » وقد وجدوا عند هؤلاء عقدة أوديب 
كامنة وراء عصا م « م جعاوا ينظ ر ون ف اعمال الأدياء فوجدوا بعھں مظاهر 
هذه العقدة ومن اليسير أن جدوها ما داموا رعحڈول عا > وون م فقد استنتجوا 
أن عقدة أوديب هى حجر الزاوية نى سلوك الفنان والعصافى على السواء › 
وهلا ما هيه آصعاب المخطى أغاوطة بالمماثلة 0 Fallacy ofanalogy‏ » 

تلك بعض عيوب المج الفرويدى » أوضحناها لى جانبه التجريى . 
ووجدنا آنا تتمثل ى التعسف الذى ميل التجریب تبريراً »> کا أوضحناها 
ی جانه النظرى معمثلة ى فلسفة تحليلية ثياتية توجه هذا التجربب ء هذا إلى 
ان فر و بد والفر و يدبن . بقصد وا أف ظاهرة الإبداع الفى ا 

( ۱ ) مراد ( پوسف ) » الاش النفسية للعكامل الاجماعى » ٠‏ مجلة علم اللفس ۰ ۱۹٤۷‏ » 
جلد ۲ »> ص ٤۲١‏ - 4۲> , وقد ورد ذ کر هذا الرأی ی كتاب : 


Freud, S. Civilization and is Discontents, London : "The Hogarth press and the instilute of 
psychoanalysis, tr. J.Riviere, 1930 


( ۲ ) على الضد من ذلك عل النفس الإكلينيكى الحديث يبدأ من مظاهر الصحة ليعرف مظاهر 
امرش . 

(۳( لمجم السابق ذ كر . ص “1 Rohcim, G.‏ 

> ممكن الرجوع فى هذا الصدد إلى المقالين اللذين 2 المؤإف بعد مناقشة هذا البيحث‎ )٤( 
: و می فما لقده لفر ويد‎ 

سویف ( مصطق ) « الاسس الدينامية للسلوك الإجرامى » ء مجلة عل الئفس > ۱۹44 > 
جلا £ ۰ ص ۳۲۹ - ۲٥٤4‏ . 

« الأزمة الراهحة فی عام الاس | لاجا عی» ۾ شا عام الفس ۰ ۱ ۰٩‏ ۹ ۱ ۰ شلد ۷ ۰ ص ٤-۱۷۷‏ ۱۹. 


۸٦‏ فرو ید والفر و یدیوت ويوج 

ولننظر ف مج بونج ۰ 

إذا کان مج فروید ف بحث مشکلة لږوناردو دافنشی پبدو ذا طابع 
تچر یی شکلا بيا هو ف حقيفته ضرب من التبرير» فإن مرج واج ف 
الحديث عن الشعر والآأدب عامة لا صلة له بالتجريب حى من الناحبة 
الشككلية . فهو منذ البداية مصر على رأى معين » بحاو أن يعرض عاينا كل 
ما پېرره . وما هو ریه هذا ؟ يتلخص ف المبادئ الى يقرها علم النفس التحليلى » 
وهذه المبادئ تتفق مع الآراء الفرويدية ف بعض الأمور وتختلف عا ف أمور 
أحرى ؛ فهى تتفق معها على القرل بن اللاشعور هو منبع الإبداع الفنى > 
لکنا تختلف عا فى الحديث عن اللاشعور . فعل حين أن معظم اللاشعور 
مکتسب شخصی عند فروید نراه يتألف من قسمین عند يواج أحدهءا هکدا 
والالعر جمعى » انتقل بالوراثة إلى الشخص حاملا 1 ثار شبرات الأسلاف > 
وهذا القسم ابلحمعى مصدر الأعمال الفنية العظيمة . 

كيف يعرف ذلك يونج ؟ بالنظر فى الأعمال الفنية نفسما » باحق عن 
دلاثل هذا القسم من اللاشعور . والموقف هنا شبيه جداا موقت الحلاين 
الفرويديين »> فهؤلاء قد وجدوا أن هنالء ظواهر كثيرة لدى العصابيين وف 
الأحلام تدل عل ضغط عقدة أودیب > ووجدوا مظاهر هذه العقدة أف ف 
الأعمال الفنية »> فاستنتجوا أن العقدة الأوديبية حجر الزاوية فى سلوك الفنان 
والمصالى . كذلك يوج يجد مظاهر اللاشعور ابجمعى واضحة فى الأحلام 
وعند الذهانيين » ويجد مثل هذه المظاهر فى بعض الأعال الفنية › فاستنتج 
أن اللاشعور ابحمعى هو الأساس ابلحوهرى ى إبداع هذه الأعمال » وهنا أيضاً 
لحطاً أو أغاوطة بالمماثلة . 


غير أن نة الحتلافاً بين فرويد ويوج فى مج كل مما ف التعليل + 
فعلى حين يذهب فرويد إلى تعليل ظواهر اأساوك الحا بأحداث الطفولة 
الى حلفت نى نفوس أععابها عقدة أوديب . بعلل يرنج بالحاضر »> فهو 
فى مشكلة الإبداع يرى العامل الحاسم فى تعليل هذه العملية انسحاب اللبيدو 


فر وید والفر ویدیو ویونج AY‏ - 
من رموزه الاجياعية الى كان متعلقاً بها نى اللحارج »> تتيجة لأن الأخيرة 
م تعد تصلح لأداء مهمتها وذللك لا أحدثه تطور الجتمع . وينج عن هذا 
الانسحاب أن يتجه اللبيدو إلى داحل الشعسية . وحدث أحياناً أن بثير 
أعمق مناطقها فتبرز بعض كومن اللاشعور › ويشمدها الأشخاص العادرون 
ى الأحلام » ويشمدها العباقرة ى اليقظة » ويتعلق اللبيدو بهذا البعض الذى 
برز ویزیده بروزاً بأن إمليه على الفنان بليخرجه فى أعماله الفنية رمزاً يبدو أمامنا 
فى وضح الشعور » فلا نلبٹ أن نتعلتق به بدلا من الرمز المحهار . 


والظاهر من هذا الضرب من التعليل » أن يونج يعترف بالواقع الاجاعى 
الراهن أكثر نما يعرف به فرويد » غير أن تقسيمه الأعمال الأدبية إلى 
قسمین › القسم السیکولوجی « ولقسم الکشی ٠»‏ ورفضه النظر ف تعليل الدب 
السيكوإوجى محجة أنه تافه لاله لا يستمد أصوله من اللاشعور الحمعى بل 
من عالم الواقع اللحارجی › یدل على آنه لم یکن بختلف عن فروید کثراً › 
إذ يتعامل مع أفكاره ومذهبه أكثر مما يتعامل مع الواقع اللحارجى › ويكيف 
الواقعم اللحارحی على حسب آفكاره أكر مما يكيف أفكاره على حسب الواقع 
الحارجى › فهذا الواقع إذن وسيلة لاإمعان نى الاستمساك باراثه والقياس عليما 
بدلا من تعديلها والتقليل صن تطرفذها . 

أضف إلى ذلك آن يوج يعانى من تصور آلى للنشاط النفسى مع شىء 
من الازعة المحيوية")» ويك أن نستمع إلى حديثه عن العناصر غير الطيبة 
فی حاة الفنان » إذ رقول إن جرد الاستعداد الحاضص الذى يبديه الفنان الموهوب 
يعى تركزاً للطاقة ى اتجاه معين › مع شىء من الفراغ ينتج عن ذلك فى 
جانب آلحر من جوانب الحياة » ولنتيجة طبعاً أنه بقدر نبوغ الفنان ى فنه 
تسوء مظاهر نشاطه الأحری »› ی معاملاته وف تفکیره العملى وی حیاته 
الاجتاعية بوجه عام . فالمسألة إذا أن لدينا كية حدودة من وحدات النشاط 
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۸۸ فرو ید والغرو دیون و دولج 

ولنفرض آنا مائة وحدة »> فإذا قسمناها بالتساوى بين نواحى نشاططنا 
المحتلفة عشنا أسوباء ٠‏ آما العبقرى فإنه خصص معظمها : ستين أو سبعين 
وقد مخصص تسعا وتسعين وحدة لأعاله الفنية إذ' كان مثل شكسير > 
وتکون النتیجة طبعا آن ما ہنی لا يكاد يقوم بمطالب النشاط الأحرى . هذه 
صورة الحياة النفسية كا ترتسم فی ذهن یونج» ولو آنه لم یوضحھا هکذا > 
بل حاول أن يطمسا محاولة تحديده لحبى الطاقة الذى بقصده )ء غير أن 
تصوره الميكانيكى المشوب بالذزعة الحيوية أقوى من أن يطمسه هذا التحديد ". 


فإذا أردنا أن نحدد خحصائص مهج يواج فى معابحته لمشكاة الإبداع قلنا 
إنه ضرب من القياس النطى الأرسطى ؛ فهناك مقدمات تتضمن النتائج › 
ومهمة الوقائع أن تبرر هذه النتائج لاما سابقة عليها » ومن وراء هذه العملية 
فلسفة آلية حيوية » لم تستطع أن تدرك الصفة التكاملية الدينامية فى أعماقها . 


هذا ويؤحذ على يونج بوجه عام » أنه من أعحاب الدعوة الانزامية فما يتعلق 
عستقبل البحوث العلمية فى سيكولوجية الإبداع الفى » فهو يقرل فى مقاله 
عن «العلاقة بين عام اللفس التحليلى وفن الشعر » : إن البحرث النفسية 
لا بمكن أن تبلغ ى استقصائما جوهر الفن ٠‏ [١ا‏ المج الذى كن اأرص رل 
عن طريقه إلى حقيقة الفن» لابد أن يكون مجا فنينا استطيقيًا ؛ وهن الواضح 
هنا أنه من دعاة التذوق المباشر ٠‏ أو بعبارة رى ممن يفغضاون الحدس الذى 
نصل به إلى أعماق الحقيقة فى وثبة » على النظر العقلل التجریى > شأنه فى 


ذلك شان برچسون . 


أضف إلى ذلك أن يوج يقطم الصلة بين الفنان وبين مضمون الياة 
الاجماعية الى تحيط به ٠‏ فالواقع الاجماعى فما يرى هذا البالحث لا يقوم 
إلا بعهمة واحدة » هى مهمة الدفح إلى الإبداع » وذللك عند ما محدث به أى 


ي 
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فرو يد والغرو یدوب و بوج ۸۹ 
تعر بنجي عنه تخلخل الصلة بینه وبين رموزه الى كانت مء قة عليه من ناحية 
وعل اللاشعور الحمعى من ناأحية لحرن > فتكون النتيجة اندفاع اللبيدو إلى 
داحل الذات يتعلق ما برز من اللاشعور الحمعى بى أعاقها »> نتيجة هذا 
التخاخل ي مادة الإبداع إذن ھی اللاشعور الجمعی ي ور عا کان هذا الأوقفتف 
من يونج متمشياً بطريقة منطقية مع تفرقته بين أعمال فنية سيكولوجية وأعال 
كشفية » ولكن حى هذه الأعال الأخيرة »> لاشك آنا ذات صلة عضمون 
الواقع الالجياعى الذى عاش فيه الفنان . 

وة مال ثالث على بونج م وهو ماحل عام ل درط ارتیاطاً ماش 
بسيكولوجية الإبداع الفى › لكنه على كل حال ذو صلة بها » هذا إلى أنه 
. 2 س * . . ۰ + 
ذو دلالة کری ی تفکر دونج ککل متکامل . وأعى هنا تفسره سر كة 
استعدادا للتقدم » ذلك آنہا لاتاتى بجديد أبداً . بل تقب اللاشعور ابمحمعی 
لتخ ر ج منه بنموذج بدا ٥م‏ راط تعلق علیه رمزاً جدیداً و بذلاث تحصل على 
اثزان قد يكون جديداً من الناحية الشكلية »› لكنه قديم ف مضمونه »> قدي 
قدم الاثار المتخلفة فينا عن أسلافنا الغابرين " . وهكذا يرى يونج أن إصلاح 
الحاضر لا يكون إلا بالرجعة إلى الماضى . وهو يطبق تفسره هذا على الفنان 

)١(‏ يلاحظ أن هناك وجه شبه بين هذه النظرية عند يونج وبين نظرية أفلاعلون فى الف كا 
يقدمها ف الكتاب العاشر من « الحمهورية » وف سحاو رة « آيون » . 

ویتلخص وجه الشبه هذا ی أن « الماذج البدائية » فى نظرية يوج تقوم مقام « المثل » فى نظرية 
أفلاطون . فهى المقائق الباقية المستترة وراء الأشياء الزائلة »> وهى القاثق الكلية الى تبث جوهرها 
أو تشیعه ی عدد كبر من الزئیات . 

ومن ثم فقد آعلى أفلاطون من شأن نوع من الشعر وحط من شأن نوع آحر » أعل من شأن الشعر 
القصصى لأنه يستوحى عام الحقائق الكلية الباقية » وحط من شأن الشعر المفيلل لأنه يستوحى عالم 
الزئيات العابرة. ووجه الشبه ظاهر بين هذه التفرقة عند أفلاطون وبين التفرقة الى يعقدها يوج فيعل من 
شان الأدب الكش الذى يستمد مادته من ر الماذج البدائية » وبحط من شأن الأدب السيكولوجى 
الى پستمد مادته من الواقع الحارجی . لا یسعطیح الا حث أن غفل فی هذا الصدد أيفہ)ً وجه الشبه 
القاثم ہین نظر ده ونج ف أن J)‏ الماذج البدائية (( هلر الفن الرفيح و پان نظطرية جل FHegel‏ ف أن 
الفن تجسيد للفكرة المطلقة . 


۹۰ دی لا کرو 

الحبقرى » فيقول إنه يتراجع عن الحاضر الذى لا يرضيه › ويعود القهقرى 
باحثا ى اللاشعور الحمعى عن الصور البدائية وهى حير ما يدراً الاحتلال 
الشائم ف روح العصر'. 


۲ - ولنرك مدارس التحليل النفسى » الى لم تدرس ظاهرة الإبداع إلا من 
حلال العيادات » ونقصد إلى دراسات متجهة أصلا إلى سبر هذه الظاهرة دون 
أن کون ذلك من حلال مذهب حدد العام » وھمھا دراسات دی لا کروا وریدلی 
A. Binct 4ı y M.R. Ridley‏ 

ولن نناقش النتائج الى اننہت إلا هذه الدراسات إلا بالقدر الذى تتطلبه 
مناقشة المج » فنحن متجهون ف هذا الفصل أصاد< إلى مناقشة مناهج الباحثين 
لستقر على رأى فى مشكلة أحطر من امتداح مفكر أو اروج لباحث > 
هى مشكلة المج العلمى الصحيح وأحقية بعثه لمشكلة الإبداع الفى > وما قدم 
باسمه ی هذا الميدان . 

ولننظر أولا تى سحاولة دى لاكروا . 

راد دی لاکروا آن يتعرف على « طبيعة الفن » ولم يقصد ف وضوح 
منذ البداية إلى الاقتصار على النظر نى ديناميات اللإبداع أو ديناميات التذوق . 
وقد كان من آثر ذلك ما نلمحه بين الحين والحين من شطحات تعميمية ؛ 
إذ يندفع فى نوع من الحماس أحيانا إلى القول بأن الفن هو التحقيق العيى 
المتكامل للروح ى إمكانياما اللحالصة للإدراك والفعل > أو يردد قول بوداير 
airاBaud‏ إن الفن الحالص تعويذة إغائية تضم الذات والوضوع فى وقت 
معا > تضم العام الذى يكتنف الفنان والفنان نفسه"؛ ؛ وكان من أثره أيضاً 
أن نراه بين الحين والحين بخلط بين الإبداع ولتذوق إذ يتحدث عن الفن هكذا 
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دی لا کروا ۹۱ 
دون تتخصيص » ولقد يقبل هذا اللحلط بى تأملات عابرة » أما ى محث علمى 
فلابد أن بحدد أهو يريد أن يتحدث عن الفن من حيث هو ظاهرة اجتاعية 
ومظهر من مظاهر النشاط الاجماعى > وهنا قد لا مكن القصل بين الإبداع 
والتذوق » وكل ما هناللف أننا نتتحدث عن الطراز السائد ودلالته ونصل من 
ذللك إلى قوانين عن الفن والحياة الاجماعية ؛ فإذا لم يرد الباحث أن يتحدث 
ی هذا المیدان وأراد آن یتحدث ئی المیدان السیکواوجی فعایه حا“ آن غھں 
بالذكر الإبداع أو التذوق . ولكن يظهر أن اللحاط بي ما عند دى لاكروا 
:جع إل مصادر لم یصرح بہا › مؤداھا ہما عملیتان متشابہتان » محیٹ یکن 
معرفة إحداههما بمجرد معرفة الألحرى › وهو ما فعله دى لاأ كروا فعلا > إذ حاو 
أن يعرف بعض جوانب علية الإبداع مستنداً ى ذلك إلى استيطانه لبعض 
حراته ى التذوق . وقد بينا من قيل حطاً هذا الج ( کا پیا إل آی مدی 
أوقع دی لاکروا نفسه ی خطاً جسے ٢‏ 

وقريب من هذا اللاطاً أيضاً حطاً مہجى آحر > فإن كثرا من الاراء 
الى ینمی إلا الباحث عن عملية الإبداع يسللف اليما سبيل العمل الفى ف 
صورته الهائية الى يرضى الفنان أن يقدمها للجمهور ؛ فهو يستنتج مثلا أن 
النشاط الإبداعى لابد نشاط متناسق وإلا لا قدار له أن مخرج هذا « العمل » 
الذى يتحقق فيه التناسق التام بين الصورة والمضمون'"؛ > وهذا الاستنتاج 
یشبه بالضبط عندما آنظر ى صفحات هذا الكتاب وأنا أجول عمل 
الطابع > فأستنتج أن هذا الطابع لابد آن یکون ذا ذهن مرتب » لأنه استطاع 
أن بطبع بهذا التنسيتق وهذا الرونتق ؛ ولا شلك أن هذا استنتاج عجيب ! 

ومع آن دی لا کرو قد أشار إلى مسودات الشعراء فى بعض مواضح من 
مۇلفه الموسوم « سيكولوجية الفن » › وقرر على هذا الأساس أن الفكرة الشاثعة 
عن ام مفاجیء بعری الشاعر بضر إعداد سابق خحطاً ف صميمها » مح 


. الفسسل الأول من هذا الہأاب ( الفقرة الأوى)‎ ( ۱ J) 
Delacroix, H. “L’Art et Les Sentiments Esthétiques”, Nouveau Traité d1 (¥ ) 
Psychologie, G. Dumas. Parisi Alcan, 1939, PP. 253 ~~ g16. 


۹۲ دی لا کروا 
ذلك نستطيع أن نقول إنه لم يفد الفائدة كلها من هذه الوثائق البالخة اللحطورة > 
و إلا لما تورط فى ذلات الاستنتاح على حطئه . 

وا مهم أن نستدل من هذه الأحطاء على ما وراءها ٠‏ لمهم أن نجيب 
على هذا السؤال ؛ ما هى دلالة هذه الأنحطاء عند البالحث ؟ والواب أن 
محاولته ليست محاولة تجريبية بالمعى الدقيق ؛ حًا إن دى لاكروا لم يضلاه 
مذهب ء وحقا إنه قصد إلى الظاهرة موضوع الدرس مباشرة ٠‏ وليم يستخدم 
أغلوطة المماثلة ؛ ولكن الببحث العلمى ممح ولا وقبل کل شیء › وھو میج 
تجریی موجه » يبدأ بفرض تعز زه المشاهدات » وعلى أساس هذا الفرض ثقام 
فروض أحرى وللتجر بة من بعد ذلك القول الفصل ؛ فأين موقف دى لاكروا 
من هذا ؟ 

لیس له سوی ملاحظات عابرة على بعض الوثائق ۰ ونتائجه ف الغالب 
تستند إلى الاستنتاج المنطى الذى يستند بدوره إلى فلسفة لم تتخلص من شواثب 
الزعة الآلية . ويبدو ذلك وإضحاً ف مظاهر متعددة ؛ فهو أحيانا ذو ذزعة 
تشييئية تحيل العمليات إلى أشیاء ذات خصائص تفردها بعضہا عن بعض : 
ومن هذا القبيل حديثه عن النشاط الفنى الإبداعى أنه صورة أصياة من النشاط 
ها حصائثص معيية تفردها عن كل ضروب النشاط الاحرى » وهو وات کانت 
به بعض خصائص نشاط اللعب فإنه يزيد علا وهذه الزيادة إضافة وليست 
تطوراً من الداحل ٠"‏ . وهو أحيانا ميل إلى القول بالملكات . عندما يقرر 
أن قرض الشعر يقوم على مزج الذكاء واللحيال والحساسية » وعندما يقرل إن 
الشاعر لك القدرة على استيخدام اللغة تبعاً لمميزاا الصوتية واستيخدامها تبعاً 
لمي زاتما الفكرية » VWXها‏ عللت القدرة على إطالاق تعره فى صورة قدرة ذهنية 
هائلة » وإشراقات مدهشة ") وعبقر ية الشاعر تساوى چموع هذه المدراٽ . 
كذلك تظهر لديه بعض آثار الترابطية عندما يقرر أن الفنان يتير ألفاظه 
على ساس آنا تثیر لدیه بعض ذکریاته ؛ ولواقع أن موقف دی لاکروا 


)١ (‏ امرجم الساپق . ص ٠٠١۹‏ . 
( ۲( امرجم السابق د کره . مس ۳٣م‏ = ۹و . ,1927 Delacroix, FL.‏ 


دی لا کروا 4۲ 
لا بحتلف كثرآ عن موقف أعصاب النزعة التحليلية » فهو لا يزال يمن إلى 
حد بعيد بآن الطريق إلى معرفة المركبات العضوية لا يكون إلا بتحليلها » 
أضف إلى ذلك أنه لايقدم لنا تفسيراً ديناميًا لعملية الإبداع »› وهو ييل إلى 
اعتبار التصنيف هو الوسيلة إلى التفسير إن لم يكن هو نفسه هذا التفسير . 
ومن م فقد سارع إلى تصنيف الفنانين › فقال بوجود فوعين من الفنانين > 
أو طرازين من العبقرية الفنية » الطراز الحركى “١‏ ولطراز الحسى ٠١‏ > 
أو العبقرية اللحصبة الصاخحبة والعبقرية المعقشفة المنظمة » كا سارع إلى تصنيف 
صور الإبداع » فقال إن لعملية الإبداع أر بع صور ٠‏ الإبداع المفاجىء 
أو الإلمام » والإبداع البطىء > والإبداع اليقظ الشعورى » والإبداع اللحاضع 

العادة . فإذا تساءلنا وعلى أى أساس أقام تصنيفه الأول » أجاب هو 
نفسه قاثلا على أساس قدرة الفنان على التعبير فى صورة منسقة » فهناك فنانون 
يتقنون التعبير وفناذون يتقنون الشكل ؛ فهو ی هذه الحال إذن يقم تصنيفه على 
أساس ظواهر السلوك » ومن الى أن هذا هو الأساس نفسه الذی یق عليه 
تصنيفه لعمليات الإبداع › وما لاشات فيه أن اعتبار هدف الع تصنيف 
الظواهر دون تفسيرها على سس دينامية مرحلة أواية فى البحث العلمى » تشه 
مرحلة التعليل بالغوق والتتحت ف فيزيقا أرسطو بدلا من التعليل بعجال الحاذبية 
ف الف ز شا العاصرة : 

على أن حطوة التصنيف هذه نتيجة منطقية للنزعة الآلية عند الباحث > 
إذ أن الباحٹ الذی سحلل ویعزل لا یلیٹ أن جد أمامه مجاميع من ابمحزثيات 
تخريه بأن يتفقد ما بينها من تشابه »وعلى رأيه أن هذه اللحطوة هى خطوة الكشف 
عن القائون . م إن هناك خحطوة أحرى قد يقدم على اتبخاذها الباحث ذر الذزعة 
الآلية بطريقة مثطقية › ألا وهى النزعة الليوية » إذ أن الكائن الذى تحول 
إل أ لة مؤلفة من بضعة أجزاء ف حاجة على الدوام للمسة الدافعة كما يتحراء ٠"‏ 


moteur ( ۱ ) 

sensoriel ( Y ) 

(۳( وهذا ما فعله دیکار وپرجسون , فقال الأول پاتصال الروح پا سد ف الإئسات معجزة » 
وقال الثاف بوجود الدافع الپری اوااہ صھاى , 


Af‏ رید 

وهذا ما تټورط فيه أيضاً دى لاأ كروا » فجعل محصى القدرات الحتلفة عند 
الفنان تم وجدها غير كافية فقال باكتساب التكنيك لحل مشاكل الصناعة 
فى الفن ٠‏ تم وجد الجموع لا يزال أقل من أن يكنى لتعليل الإبداع ف الفن › 
فادا پفسر نبوغ میخاثیل آنجلو ف النحت ودافنشی ف التصوير ولان ہto!نM‏ 
ى الشعر » هذه المشكلة الى أغفلها أععاب التحليل النفسى أو لم يقدموا هما 
الحلول المقنعة » هذه المشكلة واجهها دى لا كروا على أساس مجه فلم يستطع 
أن لها إلا على أساس القول بالاستعداد الفطرى » فإن إيثار الفنان لمادة معينة > 
كالرحام عند ميخائيل انجاو والألوان عند دافنشى وللغة الإيطالية العامية عند 
داتی ۰ نما یرجع الى استعداد فطری قد زود به الفنان ؛ « فالکل » لا یکی 
لتعلیل ظواهره لأنه لا یزید على آن یساوی مجموع اجزائه › فھو کل آل 
ولیس ديناميًا » ومن ثم كان مؤلفا من أجزاء وليس مجموعة من العمليات الى 
ھی دلائل عملیة کبری › ومن م فهو فى حاجة دانماً إلى ما بحركه . 


۳ س بيت أمامنا الحاولتان التجر يبيتان'") › محاواة ريدلى وغاولة بينيه . 

فأما ريدلى فقد تناول عددآً من المسودات لبعض قصائد كيتس ۰ وحاول 
أن يتتيع فى هذه المسودات ذهن الشاعر وهو يثب من حاطر إلى خاطر > 
ويعدل عن لفظ أو عبارة أو سطر أو فقرة بأ كملها ليحل لها لفظاً أو عبارة 
أو سطرا أو فقرة ألحرى » من أول مسودة للقصيدة حى النسخة المطبوعة بين 
أيدينا »> وريا استعان بين الحين والحين بخطابات الشاعر لتلى الضوء عل هذا 
أو ذاك من المواضع الغامضة . 

ومن الواضح طبعاً ننا بصدد دراسة تجريبية دقيقة »> حاول البالحث فيا 
أن يتصل بظاهرة الإبداع الفى عن كثب » فاحتار مسوداث القصائد › 
وهى بالفعل من أفضل المواضح الى يمكن الإشراف مہا على حركات الشاعر 


١ (‏ ) نسسخدم هدا صفة , التجريبية » معناها الام الذى لا يشترط إحداث تغيير فعلا فى بعض 
امنرات . و مجن إلقاريء امسن يد الر جوع ق ذلك إل برنار ( کلود) ۱ ملحل إ دراسة 
الملب الجر 2ى » . 


4٥ رید‎ 

ف شعره . ولکنا نعود فردد ما قلناه من قبل ۰ إن الوقائع نفسہا لا تنطق بقدر 

ما تنطقها اللحطة العامة للباحث . فإذا تيسر لنا الوقوف على الوقائعم وطريقة 

استغلال الباحث إياها »> فقد أمكن أن نقدر القيمة العلمية لبحثه وما انهى 
اليه من نتائج . 


ولنتساءل إذن » کیف استغل رید مسودات كيتس ؟ 

قال ريللى إن الإفادة من هذه السودات تكون بالاتجاه صوب نواح 
ثلاثة : المنابع > والمواد » والصناعة '. فعلى الباحث أولا أن يدرس المسودات 
بكيفية تمكنه من الكشف عن المصادر الى أوحت لاشاعر بقصائده > ثم عليه 
أن پتبين ما بمكن تبينه عن المواد الى تملأ ذهن الشاعر وتساهم فی صیاغته هذه 
العبارة أو تشكيله هذه الصورة › وعليه أيضاً أن ينظر فى درجة تمكن الشاعر 
من السيطرة على مستلازمات الصناعة كلها »> کالحک والتنسیق وما الما + هذه 
هى الأجزاء الثلاثة الى يتألف مما ميدان البحث » فإذا تم له الكشف عنما 
فقد تحرف على علية الإبداع ى صميمها . 

ولننظر بشى ء من التدقيق ماذا فعل مسودات إحدى القصائد › وى ذلك 
مثال كاف للدلالة على منېجه بوجه عام › لأنه لم یزد على آن فعل سردات 
كل قصيدة ما فعله عسودات القصائد الأخحرى . وقد اخترنا هذا الغرض بحثه 
فى مسودات قصيدة « عشية عد القدیس آجنس ٠)‏ »> لأنه شېد هو لفسه 
أن هذه المسودات الى بين يديه هى أكثر المسودات ثراء بعادة البحث » بل 
من أثرى المسودات المتخلفة عن الشعراء الإنجليز بوجه عام › ولذللث يعدنا 
بأن یفید مہا أعظم الفائدة"؛ . 

و لیات حطواته : 

ر ا) بدا الباحث بأن أحصى النسخ الخطوطة الى وقف عايما ذه 
0 ارج اساب د کن سن ل1 . Ridley, M.R.‏ 


“The Eve of St. Agnes” صد‎ (+ ) 
Ridley, M.R. . 4¥ ۔ (۳) المیچع الساہق ڏک , ص‎ 


۹٦‏ ریدلی 

القصيدة ٠‏ وجل بقارن بيا بعض القارنات السطحية » وقد وجد آنا ربع 
لسيخة حط الشاعر . 
ولسختان حط الناشر وود هاوس موںمط0dمW‏ . 
وسخة بخط جور ج کش ا الشاعن : 

وقد اتضصح للباحث آن النسخة المكتوبة 2 الشاعر بنقصہا اللدزء الأول 
من القصيدة كا نعرفها فى الديوان المطبوع »> وهذا ابحزء يتألف من سبح 
فقرات » بيا توجد هذه الفقرات فى نسخى وود هاوس > ومن هنا تظهر أهمية 
هاتين السختين ف الببحث . 

(ب) استعان فى مقارنته العابرة بين هذه المسودات بيعض عباراث 
واردة بى حطابات الناشر والشاعر . ومذه العباراث دلالة لحاصة بالنسبة للشاد 
والباحثين السيكرلوجيين عل السواء » فمن ذلاك أن كيتس کان بنرك ف مسوداتث 
قصائدہ أحیاناً ما يدل على تردده ى تفضيل هذه العبارة أو تلاك »› دون أن 
جزم برأى » ويرك هذه المهمة لناشريه » ولعل ف ذلك ما يفسر بعض ما ذرى 
من احتلاف طفيف بين بعض الطبعات الحتلفة › ولعله آن يساهم ی تحديد 
فهمنا لعلاقة الشاعر بشعره . ومن ذلك أيضاً أن كيتس فرغ من تأليف قصيدته 
فی آوائل آبریل عام ۱۸۱۹ ۰ م عاد إليا بالنظر ولتنقیح ف سبتمبر من العام 
نشسه » وذللت پشېادته هو نفسه یی خحطابه إل تیاور rماپو٣'‏ ۷ › فاذا تعی 
هذه الظاهرة بالنسبة لشاعر يقول « إن حكمى يكون نشيطاً عندما أكتب 
نشیطا نشاط خیالی ۰ بل إن جمیع ملکانی تکون مشلہہة جا > وی وج 
نشاطها - أفأجلس بعد ذلك » عندما يتعطل خيالى > وتضيع الرارة الى 
کانت تغذونی . . . اأجلس ببرود وآنا لا أمللك سوى ملكة وإبحدة » لأنقد 
ما كتبته من منبع الإلمام 9 . 


LIN HLRHEDE HERR RONI Raha are PIS YY FTP qay سیه جد‎ 


( ۱) امرجم السابق . ص ۹٩‏ . 
( ۲ ) امرجم السابق . ص ٠١‏ . 


رید ۹۷ 

(ح) تقدم ريد إلى تعيين المصادر الى أممت الشاعر موضوع هذه 
القصيدة › معتمداً فى ذلك على ما لمسه هو نفسه من تشابه بين هذا الموضوع 
وموضوعات ط رقت فى مۇؤلفات أنحرى › أو طرقها مؤلفون رون . 

١‏ د وول هذه المصادر الأدب الشعى » يشہد بذللت كيتس نفسه نى 
حطاب ارسله إلى بیلی رم‌انە8 ف اقسظش عام ۱۸۱1۹ 7 . 

W. Shakespeare روميو وجولییٽ « شر‎ ١ = ۲ 

Mrs. Radcliff )|د‎ jwell The Mysteries of Udolpho ~~ ¥ 

Boccaccio galgal —~ I1 Filocolo — & 

. » ألف ليلة وليلة‎ « ٥ 

ويلاحظ أن المصادر الأربعة الأخيرة أمدت الشاعر بكثير من الصور 
والعبارات الواردة ف قصيدته . 

( د) بعد ذلك تبى اللحطوة الأحيرة وتتضمن إنجاز مهمتين : 

ولا : تتبع عملية شطب الأ لفاظ أو بين العبارات وعحاولة تفسيرها على أساس 
« تداعی الحا ٠‏ أو « تداعى الصور » »> أو « الذوق » المرهف الذى کم ف 
صدق ودقة بالتنافر بين هذه الكلمة وتلاك أو بين هذه العبارة واأعبارة السابقةعلماء 
أو الببحث عن الكلمات الى من شأنما أن تتيح للشاعر متابعة القافية . 

ويعتذر الباحث بآن هذه التعليلات ليست بقينية بأية حال › وإنما 
ھی تعتمد عل الظن قبل آی شیء آنحر . 

ثانياً : حاول أن يرد كثيراً من العبارات والصور الواردة فى القصيدة إلى 
عبارات وصور واردة فى مؤلفات يرجح أن يكون الشاعر قرأها . 

فآبان لنا آن ذهن الشاعر زاخر بتراث شکسہیری آکثر ما هو زار بای 
تراث انحر » وقد کان کیتس یعرف ذلات کا شېد به ی أحد حطاباته ") ء 
وکذلك تشہد معظم اللحطابات بتأثر الشاعر الصغير بشكسبر إلى درجة أنه كان 


. ٠١١۷ المرجع السابق . ص‎ )١( 
. 141۷/۱۱ ف‎ BR. Fay do الطاب المرسل إلى هیدون‎ ) ۲ ( 


۹۸ ریدلی 
يفيض نى هذه اللحطابات بكثير من العبارات الشكسبيرية بدون جهد ولا تكلف › 
ویکئی أن نعرف آنه کان ملك نسختین من مؤلفات شکسبیر وانہما امتلڈتا 
بالعلامات واللاحظات اغخامشية » لنقف عل مدی تعلقه به » ولقد کان 
يقرأه قراءة متذوق دارس لا قراءة مستمتع عابر »> فيقف عند هذه الاستعارة 
وضع تنبا حطًا + ويقف عند هذا النشبيه ویکتب وار تعليقا حماسا » 
وهکذا . وقد وردت کثیر من هذه الاستعارات ولتشبہات مما الها ف القصيدة 
الى نحن بصددها . 

ره هناك حطوة أخحری ی ھذہ الدراسة لم یقم با ریدلی فیا یتعلق بېذه 
القصيدة » بل قام بها فى دراسته ١‏ « أنشودة بسيشه » ؛ إذ يرى أن هذه القصيدة 
تمتاز بأن الشاعر قد ركز فما كثيراً من الصور الى كانت تاأتى ناقصة ف 
قصائد أحرى سابقة › وقد حاو ريدلى أن يتتبع نعو هذه الصور مند ظهور 
براعمها ى قصائد متقدمة حى ازدهارها فى هذه القصيدة . 

تللك هى اللحطوات اللحمس فی بحث ريسل التجریی ى مسودات قصائد 

وما لا شك فيه أن جرد الإشارة إلى المسودات كود لدراسة الإبداع ف 
الشعر »> قيمة وها أهمينّبا » بخض النظ عن أن الباحث وفق نى الإفادة ما 
آم ۾ يوفق » أضف إلى ذلك أن ترديد الأسحاديث حول مسودات الشعراء من 
شأنه آن يسام فى القضاء على فكرة الإلمام الى لا تزال تسيطر على كثير 
من الأذهان . 

غير أن الإفادة العرضية شىء وبلوغ الباحث هدفه الذى وعدنا به منذ 
البدایة شی ء آلحر ؛ فھل حقق رید ما کان ینشده » هل بین لنا كيف یم 
الإبداع وأطلعنا على حطواته ؟ كلا ؛ ورا وجد ريدلى من ينصفه بين النقاد 
لام قد يفيدون من محله هذا فائدة مباشرة » آما السيكولوجيون فلا حدون هذه 
الفائدة . ومن التق آن ریدلی لا یدعی آنه سیکولوجی ْ ولکنه مع ذللك قد وعد 
بأن يقدم لنا تفسيرا لعملية الإبداع . وعلى هذا الأساس نناقش مجه . 


رید ۹۹ 

عى الباحث كل العناية بالإبانة عن مدى إفادة الشاعر من تراه الثقاف > 
والشکسبری بوجه حاص »۰ کا حدد بدقة مواضع هذه الإفادة > ومن هنا 
قلنا إن محثه بروق للنقاد ؛ : ولكن كيف جرت هذه اللإفادة . هذا ما م يعن به 
عناية كافية > وكل نظراته ى هذا الصدد مصبوغة بالصبغة الرابطية أو الالية 
بوچه عام : 

على أن أوضح أحطاء ريد . وأشدها دلالة على مجه وتصوره لنشاط 
الدذهن > اهتمامه بتعليل الشطب فى جزثياته ؛ فقد قصد مباشرة إلى الألفاظ 
والعبارات المشطوبة وحاو أن يعلل شطب كل لفظ وكل عبارة كأن الفكر 
بنشقل من لفظ إلى لفظ أو من عبارة إلى عبارة دون أن بعى الكل قبل الألفاظ 
وقبل العبارات ؛ لم يكن هذا التصور للاشاط الذهى يدور علد البالحث ء بل 
كان المكس هو الحقيقة الواضحة على رأبه .> ومن ثم فقد بحأ إلى التعليل 
ٻالتداعی » وهو ما پتفق تماما مح هذه النظرة التحليلية ؛ فقد وضع الشاعر 
لفظا فقام التداعى بفعله » فورد إلى ذهن الشاعر لفظ آنحر على أساس التلازم 
أو التشابه أو التضاد »> وقد وجد الشاعر أنه أفضل من سابقه فشطب الأول 
أجل الالحير عله › لکن اذا وجد الثالى أفضل من الأول > محیب رید 
بتعليلات ساذجة › فتارة يرى أن ذلك يرجع إلى إحساس الشاعر بأن هذا 
اللفظ لن يساير القافية › وتارة أحرى أنه يرجع إلى حك «الذوق السلم » > 
ولكن ما هو هذا « الذوق السلم » ؟ ثم لاذا يفعل التداعى فعله إزاء اللفظ 
المشطوب ولا يفعل ما بماثله بالنسبة لافظ الحديد > ألأن « حکم الذوق بالسلى » 
أقوی من « التداعی » ؟ 

هذه نماذج من المشكلات الى بتمخض عا بحث ريدلى » ويركها 
ى الظلام : 

ولنا بعد ذللك أن نتساءل » وما قيمة هذا كله ى حدود التفسير الديناى 
التكامى للنشاط النفسى ؟ إنه حارج هذا التفسير › فلاا بحت إليه بصلة . 


)۱١ (‏ سنشير إل هذا الموضوع مرة أخرى فى الفصل الثافى من الباب القادم . 


۰ پینیه 

٤‏ وأخحيراً ننظر فى ححاولة بينيه “ : ى هذه الحاولة اهم البااحث بالفنان 
نفسه ليقدم لنا صورة وإضحة القسمات إلى حد بعيد > نشد فما الفنان وهو 
بعارس عملية الإبداع . وإستعان على ذلك بالاستبار الشخصى " . وقد اشرط 
بينيه لنجاح الاستبار وجعله قق الفائدة ألا يعرف الأديب المستبر شيثاً عن 
مهمته » حى لا تتدحل ى الوقف عوامل غريبة عنه تزیده تعقيدآً وتجعل 
الحطاً ميسوراً . ولذلك نراه يلى على الأديب أسئلة مقتضبة ٠‏ وينرها ى نايا 
حدیٹ يستغرق ساعتین » حى لا یېدو بيا نوع من القاساك عل الأديب 
يتنیه إلى ما وراء‌ها . وقد استمر بینیه یعقد مع هرفیو uهںه1‏ .۴ آدیپه الختار › 
سيع جلسات من هذا القط . جمع فيا مادة طيبة للبحث واستخدمها ف 
تصوير وحته 

وما لاشلث فيه أننا هنا بصدد عاولة على غاية من الأهمية » فالباسحث على 
صلة بالميدع نفسه » على صلة بالإبداع ف صورته الحية » فلن قيل إن 
الممودات مشكوك فى قيمتا العلمية إلى حدما »> لأن فى نفس الفنان مسودات 
أحرى للقصیدة نفسہا ل تظھر ۔ وکثیر من العبارات نشطبہا فی ذهننا قبل أن 
نشبما على الورق » وإن المسودة لتحتاج لكى تفهم أن توضع بين عدد واف 
من مسودات آخرى للشاعر نفسه كا تشتحيل إلى عملية وتبدو كلحظة فى 
سياق حى ؛ إذا كانت هده الأسباب وأمثاهما تبيح الشاك نى قيمة المسودات 
الى 6 فإنما تتلاشى إزاء حاولة بينيه » إذ يتصل فيما بالميدع 
الى . وهی من أسبق الحاولات فى هذا الميدان وأشدها جرأة » وأشدها حرصا 
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Binet, A. “Portrait Psychologique d'un Homme de Jucttres™, ““PAhilosophes ( ۱ ) 
at Savants Hrangats” D, Esaertier, vol. IV; Paris : Alcan, 1920. Pp, 25. 


( ۲ ) اسعخدم الد كتور يوسف مراد وإلأستاذ أحمد زكى هذا اللفظ الدلالة على الاشتبار‌الشخمى 
عن طريق إلقاء أسغلة . ( چلة علم النفس . فبرایر )١۱١۹4۸‏ . 

وورد فی هامش مقال مای ميث راید کی مانصه : م« الاستبار الشخمى rvi ewn‏ 
من سر وأسبر وإستير ابرح أو البثر أو الماء ؛ امتحن غرر ليعرف مقداره . وإستر الأمر جرب 
وإختيره . وألعبارة و الاستبار الشخسى» تفضل الاسطلاح الشالم : «الاشتبار الشخصى » إذ أن 
لفظاستبار فى اللغة المربية يستخدم الان لارجمة ابا » . ص ۴۸۱ . 


على الدقة العلمية فى وقت مما ١‏ 

أراد بينيه أن يتعرف على دقائق عملية الإبداع > فقصد إلى ذلك من 
ناحیتین : 

أولاهما : حركات الفنان فما يتعلق بفنه ء هل يكتب فى أوقات معينة 
نظام ودقة » أم ينتظر اللحظات اللحصبة دون أن تكون له سيطرة عايا ٠‏ ؛ 
هل پشتخل بعمل واحد حی ینہی منه آم تدهمه لحظات الام فتضطره إلى 
الاشتغال باکر من عمل واحد تی وقت واحد وقد وجد الباحث أله بصدد 
أدب منتظم “ لا يتوزع بين عدد من الأعمال الحتلفة » بل يشتغل بعمل واحد 
حی ینہ منه» وإذا بدأ الكتابة فهو يعرف أين ينهى > وهو يقرر كتابة 
عدد معين من الأسطر نى اليوم ولا بحيد عن هذا القرار » وهو يقرر أنه يعمل 
کل یوم عدداً معيناً من الساعات نى إبداعه فينفذ ذللك عدة شور دون آن 
يد عنه » وهو يدأ عمله كل يوم فى تمام الوالحدة بعد الظهر وينتهى ى السادسة 
إلا رہعاً »> وهو على كل حال صورة أخحرى للفیلسوف كنت ×٤‏ .ع ء ولکن 
ى عالم الفن . ) 

والثانية : الشروط أو الظررف الذهنية الى تحيط مقدم الأفكار ؛ وهنا 
يصل الباحث إلى ملاحظات هامة فالأديب لكى جد العبارة الى سيكتم|ا اول 
أن يلفظها » ويكنى بالطبع أن يلفظها لفظاً باطنيًا > المهم أن الأفكار لابد 
آن تکتسی ثوب الألفاظ › م إن هناك ذوعا من الميميكا يساعد الأديب على 
بلوغ هذه العبارات اللفوظة أو بعبارة أخحرى يعبر به من العانى المهوشة إلى 
المعانى المحددة بى ألفاظ > وإذا بلغ الفنان إحدى العبارات فاا تحول بينه 
وبين التقدم إلى عبارة أخحرى فيتخلص مہا بان یکتہہا » ومن م فهو یردد ف 
ذهنه عبارة واحدة فى كل ححطوة » وهذا بمكنه من أن يوليا من العناية قسطاً 
وافراً 


e‏ ۱ ) یلا يلايل أن لله هو رائد ر الاسعارات العقة « e mental tests‏ وضع صو رة 
واضسحة المعام للفدان تعفى واتجاهه الذى انی به إلى هذا الاپعکار . 


°۲ پینیږه 

وإذا كانت الناحية الأول من الاستبار تدلنا على شىء فإنما تدلنا على 
إرادية عملية .الإبداع عند هذا الأديب الذى نحن بصدده" » كا أن اللنهد 
الشعورى الذى ببذله للعذور على الألفاظ ولعبارات مستعينا فى فلات بالميمیکا 
دليل واضح على هذه الصفة لاإبداع عنده . ولكن من اللحطاً طبعاً أن نظن كل 
الفنانین بہذه الحال فقد کان ألفونس دودیه ۲ءده .۸ با للحظات الام 
المغاجئة إذا دهمته اللحظة يندفع يكتب ف حمى فلا يتوقف أبداً »> ويلعن 
المساء إذا أتى بظلامه ولكنه يواصل الكتابة > ویستنفد معظم الوقت الخصصس 
نومه » وقد يذهب عله امام فجاءة کا دمه » فإذا هو متوقف عن الكتابة 
بنتظر اللعحظة القادمة وقد لا تطراً قبل سنوات . كذلاك الحال فما يتعلق بالتعبير »> 
ليس كل الأدباء كهذا الأديب › ليسوا جميعاً يداون ابلمهد الشعورى للفوز 
بالعبارات » بل مهم من تسيل العبارات عنده إذا ما مس قلمه الورق » وممم 
من یتلیی العبارات کا نما بملہا عليه شخص « آنحر » »› وما عليه إلا أن یصغی . 

ماذا لستخلص من هذه الدراسة إذن !نستخلص ما أن الأدباء أصناف 
وحن هنا بإزاء صنف مم : وعتاز هذا الصنف مجموعة من المظاهر تصطيغ 
ا عمل الإبداع عنده ممکن أن يجمعها تحت صفة « الإرادية » » وف مقابل 
ذللف بوجد صنف آخحر هو صنف اللاإرإديين ١‏ وفءل التعبير عند الإراديين 
يكون ف الغالب من صنف معين أيضاً نطلق عايه اسم اللفظيين ٤ ٠"‏ ہیا بکون 
الالاإرادیون من حيث التعبیر «١‏ کتابیین »' آو « معیین » . وعلى رآی بینیه 
أن دراسته التجريبية تکون بہذا الشكل قد حققت ١٠ا‏ يرجى ٠ن‏ كل دراسة 
ا ف العلم . لأنه لا كان التنظم هو أوضح يزات الدراسة العلمية › فإن 
التجريب يعيننا على ذلك بأن بمكننا من التصنيف . وقد قصد بينيه فعلا إلى 


: ممكن الرجوع ى هذا السدد إلى المرجع الآ‎ )١( 
ا ر و ی‎ 
articulateurs ( + ) 
graphistes ( ) 


couleurs ( ¢ ) 


بينية 4۴ 


التصنيف ٠‏ وسبيل ذلك ميسور لا يزيد على تجميع الظاهرات المتشابہة فف 
أكوام أو مجموعات > أما ما وراء هذه الظاهرات نفسها › أما تفسيرها > 
کیف تحدث على هذا النحو › فھذا ما لم یتقدم بینیه نحوه . 

ومن الح أن مثل هذا الموقت يدل على أن صاحبه من ذوى النظرة 
التقليدية للعلم > الى تری أن هدفه التصنيف ومنمجه الاستقراء » ويكون بالتقدم 
من الحزئيات إلى الكليات . أما اعتبار هذه الزئيات مظاهر "“ لعمليات 
متكاملة » واعتبار مهمة البحث العلمی تفسیر هذه الدزئیات بتعيین دلالپا ف 
الكل الديناى »› فذللك شىء آنحر لا سبيل إلى العثور عليه فى الصورة الى 
رسمها بينيه للأديب . ولواقع أن هذه الصورة تدل على أن صاحبا يرى مهمة 
العلم تنحصر ف الوصف دون التفسير . 

بانہائنا من مناقشة بينيه » نكون قد أتممنا مناقشة معظم الحاولات 
الحديثة "“ لدراسة الإبداع الفى على أسس علمية ٠‏ ناقشناها من حيث 
المج وما أدى إليه من نثائج زائفة بالنسبة للفن وبالنسبة للحياة عامة . ومن الى 
أن معظم هذا ازيف مرجعه إلى النزعة الآلبة التحليلية الى تشيع عند جمیعاً ٤‏ 
سواء مهم من تعلق بمذهب سابق على التجربة أم من قصد إلى التجربة مباشرة 
ولم يجعل مما وسيلة للتبرير . الكل تشيع عندهم هذه الازعة وتظهر بظاهر 
محتلفة لكا جميعا صادرة عا : فالتعليل ا زائد عن « الكل » ولتش“ 
والقول بالملكات واعتبار القانون مفسّراً لظاهر السلوك ابلحزئية - على الأقل ى 
المرحلة الحاضرة - والتصنيف . كل أولئك مظاهر عتلفة حقيقة واحدة هى 
الأزعة الآلية التنحليلية واعتبار الاستقراء هو المج العلمى دون سواه . 

ولقد بينا فى الفصل الثانى من هذا الباب خطاً الاعياد على هذا المج › 


E ( ۱ )‏ 
( ۲ ) سوف نقدم نى نهاية هذا البحث ملحقاً مجموعة الدراسات العاملية الى بدأها جيلفورد 
ودموعة من تلامدته وزمااټه عام ٠‏ , (الطبعة الفانية ) 
وسلقدم بعد ذلك ملحت آحر بالاتجاهات الرليسية الى سادت فی عحوث الإبداع منذ سلة ٠١۹۰۹‏ 
إل سنة ۱۹٩۹۸‏ . 


°4 یه 

كما بينا أيضاً نحطأً إساءة الظن بالتجر بة بوجه عام لا لى ء إلا لأن اسمها اقترن 
ى موث القرن الماضى بالاستقراء الذى تبين فشله . وما دام الأمر كذلك ؛ 
وما دمنا قد أئبتنا للمنهج الجر یی أحقیته على أساس النظر فی أخحطاء الماضی 
وأسبابما وتوضيح موقفنا الحاضر وكينية تدحله ف توجيه مجنا على أساس 
فروض أقرب ما تكون إلى الحياة الى تتاز أول ما تاز بالتكامل والدينامية › 
فاد اش علا إذن من التقدم عحاولة لدراسة م الإبداع عل اسار المج 
التجربى الوجه دول أن يقو م ما ار ر الشف ۴ فيم اسڪاواة م حیٹ علمیما 
ولا من حیٹ جدواها . والشیء الذی نرید ان نقررہ اننا لا جد آی أساس 
مقو طمذا التناقض المزعوم بين المج العلمى وبين هذه الأعاق الى يستلهمها 
الفنان . 


1a تلخہصس‎ 


تلخیصس 


قدمنا هذا الباب بفصل نعالج فيه مشكلة الصلة بين الفن والحياة » فبدأنا 
بعرض آراء المفكرين الذين تناولوا هذا الموضوع وكانت لارام صبخة 
سيكوإوجية » وأهمهم أفلاطون وأرسطو وشو بور ولالو ودی لاكروا ؛ وقد 
لاحظنا أن أفلاطون يكشف فى بعض احاديثه عن إيعان عميق بقيام صلة وثيقة 
بين الفن والحياة لكنه من ناحية أخرى عل منبع الشعر مبدأً متعالياً »> ويرفض 
إبقاء الشعراء الغنائيين فى جمهوريته » أما أرسطو فقد آمن بصلة الفن با حياة 
وحاول الكشف عا ى حديثه عن المأساة » فهى معقودة من ناحية الإبداع 
ومن ناحية التذوق على السواء . غیر ان شوبہور قد تورط نی تناقض یشبه 
تناقض أفلاطون » فهو من ناحية يرى الفن تعبيراً عن إرادة الحياة » ومن ناحية 
أحرى يراه وسيلة للفرار من قبضة هذه الإرادة إلى سلام النيرفانا والعدم. وبا مئل 
لالو يثبت الصلة م ينفياء فهو يثبنبا بأن يعدد مظاهرها الحتلفة وبآن ينظر 
ف آم الموضوعات الى تشغل الفنانين فيجدها كلها تدور حول الحب ؛ والحب 
جوهر الحياة الاجماعية » لكنه بعود فيقرر أن مهمة الفن ف الحياة تنظ الرف 
فى حين أن الناحية الحادة تعتمد ى تنظيمها على الأخحلاق . كذلاف دى لاكروا › 
يرفض كل النظريات الى تتصور منبع الفن ف ناحية دون سواها من نواحى 
نشاطنا الى » ويقرر أن الفن إنما ينبع من نشاطنا ككل » ومع ذلك فهو 
يقرر أن الفن لحظة نتوقف فيها عن مواصلة الكفاح المرهق طلباً للرالحة »> وإذا 
كانت الحياة فى أصلها هى هذا الكفاح فلاشلك آن الفن هنا مضاد للحياة . 

وقد لاحظنا هذا التناقض الذى تورط فيه أولتلك الباحثون جميعاً ‏ عدا 
أرسطو - » وأرجعنا ذللت إلى حطاً مجى › وحاولنا أن نستقصيه م نقدم اأردود 
على آزائہم الواحد بعد الآحر . ثم لا حظنا وجود تشابه بين أخطاء المفكرين 
ا محدثين » فكان علينا أن نفسر هذه الظاهرة › ونعى بها الفصل بين الحياة ابحادة 
وبين الاستمتاع » ولربط بين الاستمتاغ والفن ء وبالتالى الفصل بين الفن 


٠٦‏ تلخیص 

والحياة . وقد أرجعنا الاتفاق الواضح على هذا اللحطاً إلى أصوله الاجتاعية . 
وکان کل ما یہمنا فى هذا العرض ولنقد الكشف عن اتفاق المفكرين جميعا 
على قيام الصلة الوثيقة بين الفن والحياة »وقد وضح ذلك فى مقدمانم جميعا > 
والمفكر يعتمد فى مقدماته على شہادة الواقع > أما النتائج الى محاول الوصول 
لہا بعد ذلك فتتوقت على مہجه وهذا شى ء انحر نناقشه فما بعد . 

على آننا رأينا أن تيع هذه الفقرة بفقرة أحرى نشد التاريخ فيا على قيام 
الصلة بين الفن والحياة الاجياعية › وقد احارنا لذلك مرحلة ماضية لأننا نستطيع 
آن نکون أ کر وعياً با ماضى منا بالحاضر » واخارناها مرحلة فى تطور جتمح 
ذى معام وإاضحة إلى حد لا بأس به هو الجتمم الأٹیی › فقارنا بین حیاته 
وفنه فى القرن اللنامس وبين حياته وفنه نى القرن الراب » وأوضحنا كيف 
آن فن فيدياس وبوفوكل تعبير صادق عن الحياة ى القرن اللحامس » وكيف 
أن فن برکستیل ویوریبید يشبه تام الشبه نوع الحياة الى سادت ف القرن 
الرابع . 

م مضينا بعد ذلك نتعمق المشكلة »> فوجدنا أن آم ميزات الحياة وأوضفحها 
السعى المحصل نحو تحقيق التكيف » ولیس النشاط الإبداعى رغم تعقده الشديد 
سوى عملية متجهة نحو هذا الهدف أيضاً . فهى مدفوعة فى نفس الاتجاه الذى 
تتقدم فيه الحياة ›» ولمهم أن نتبين كيف تجرى هذه العملية › وهذا هو 
موضوع دراستنا » الى سوف نقيمها على أساس مج تجریی . 

غبر أن هذا الحدیٹ عن مرج تجریى اکشف عن ديناميات الإبداع 
الفى يستازم مقدمة ومناقشة » نظراً لسوء عة علم النفس التجرببى . وبالفعل 
تقدمنا بہذه المناقشة فبينا كيف أن عل التفس التجرييى لم يحقق الخرض الماش ود 
منه حى أواحر القرن الماضى وأوائل هذا القرن لأنه كان يستند ى أساسه إلى 
فکرة زاثفة عن طبيعة الحياة وطبيعة العام > وأوضحنا بأمثلة من تاريخ البحوث 
السيكواوجية ى القرن الماضى كيف آثرت هذه الفكرة تأثراً سيا لدى المخقفين 
وأشاعت بينم أن المنهج التجريبى عاجز عن إدراك الحياة النفسية فى أعماقها › 


تلخیس 1۹¥ 
لنم ۾ مجدوا فيه ما يفسر أبسط تجارہہم الى يوا › بل لقد عمموا رہم 
هذا على البحوث النظرية أيضاً لأنما كانت هى الأحرى واقعة تحت تأثير 
الفكرة الزائفة مما ساعد على انتشار الرآى الازاى القاثل بأن ا-حياة مستعصية 
على العم » وأن للعلم ميادين معينة يستطيع أن يغزوها وميادين أخرى ليس له 
عليها من سلطان ٠‏ . ولواقع أن المنبج التجرييى فى حاجة إلى أن توجهه فلسفة 
رشيدة › تۇمن بأن أحص خصائص الياة النفسية هى ا کل دینای > وپأن 
الطريق إلى العلم بالمرکبات أو الکلیات لا يكون بتفتينها م عقد الصلات بين 
أجزامما » لأن الأجزاء من حيث هى أجزاء ليس ها وجود إلا بالكل » فالقضاء 
على الكل » قضاء على كيالا . 
كيف السبيل إلى هذا الهج ؟ السبيل إليه هو بالعدول نمائيًا عن القول 
أن الاستقراء وسيلتنا الفذة إلى العام > وبالتالى البدء بتكوين فكرة عامة 
وصياغنا فى صورة الفرض الذى بمكن أن يفسر الظاهرة ككل › واخحتبار 
هذا الفرض بالتجربة » فإذا أثبتته. التجربة فقد توصانا إلى نظرية أو قانون ؛ 
والواقع أن اازعم القديم بأن التجربة هى صاحبة القول الأول والأخير فى العام 
ناقص » وینبغی أن نكمله بقولنا نها تتعاون والفرض تعاونا وثيقاً جد | . 
على أننا وقد نظرنا فى مشكلة المج لنعيد الثقة بارج التجربى الوت 
السيكواوجية > وألقينا اللوم على باحى القرن الماضى باعتبارم مسئواین مجه م 
التحليلى القائم على فلسفة آلية عن إساءة الظن بعالم النفس التجريى ٠‏ لم يكن 
لنا بد من النظر فى موقف الباحثين في القرن الحديث ممن عالدوا مشكاة الإبداع » 
ری ال أی مدی مکن اعتبارهم مسئولين هم أيضاً عن هذه النظرة المخشاعة . 
فعرضنا لأشهر الباحثين وعلى رأسمم أععاب التحليل التفسى » ودى لاكرو 
( ۱) عر هاری برجسون ۸٥یع8‏ .1 الفيلسوف الفرسى الخال من المعرين الرئيشين عن 
هذه الفكرة الالمزامية . وينحو نحو فى هذا الصدد فلاسفة الفاشية وعلى رآء هم أوزفلد اشينجلر 
erاSping‏ .0 والفلاسفة الوجودیون ومن آشہرهم سارتر 81×۲ .7.۳ ( وپوجه حاص ف السنوات 
القليلة الى تلت المرب المعالمية الفائية ) وأصعاب النزعة الشخصية e‏ دناهص« 0و٣‏ ونذ كر من بيجم 


Ci. Baudouin ûlgay  Mounnier “iya 


الأسس النفسية لاإبداع الفى 


1۰۸ تلخیص 

وريد وبینیه . ولم ہم بارائهم بقدر ما اهتممنا بالكشف عن مناهجهم الى 
ادت r‏ إلى هذه الاراء . وقد وجدنا م جمیعاً لا يزالون محتفظون با ثار من 
المج التحليلى القدم » ون ثم فقد أتت نتائجهم ححيبة لمال . هذا إلى أن 
فروید والشرویدیین ویونج ودی لا کروا م عدر موا الجر بة العلمية بالقدر الكاش > 
فی حین آن ريسل وبینیه حسبا آنا كل شى ء . والنتيجة عجز عن تفسير عملية 
الإبداع » إلا إذا ارتضينا اا حسف الشديد من جانب أصعاب التحليل التفسى > 
أو الوقوف عند حد الوصف والتصنيف عند الآلحربن دون التقدم إلى التعليل . 


الباب‌الثاف 
عاولة 
لتفسير ديناميات الإبداع ى الشعر 
على ساس المج التجريى الموجه . 


ر وٺحن على يقن من طريقنا لا من موقفدا ۾ 


زس ایا 


مھد مه 


المشكلة الى ذريد أن نعالحها ى هذا الباب هى » كيف بنشي” الشاعر 
قصائده » أو بعبارة ألحرى > ما هى حطوات الشاعر الى يتخذها بى علية 
الإبداع وكيف تتحدد وما هى العوامل الى تساهم ی تحدیدھا وکیف مضی 
هذا التحديد . 

وحن نرى أن هذه المشكلة على جانب كبر من الأحمية » ومن شأن 
الحل الذى يوضع ها أن يفتح الطريق إلى حاول لمشكلات أخرى على جانب 
من الأهمية » كدشكلة العبقرية وعلاقة العہقرى مجتثمعه » ولعوامل الحددة 
لاتجاه العقرية كأن تكون فنية أو سياسية . كذلك بمكن على هذا الأساس 
تكوين رأى وإضح فى مهمة الفنان فى الحياة الاجياعية > ولا سما فى الصراع 
الباطى النى ياد أن عزق الخحياة بين التغير ولثبات . بل رعا أمكن على هذا 
الأساس أيضاً » النظر بى مشكلة فلسفية ها خحطرها »> ألا وهى مهمة الفن بى 
الحضارة روجه عام : 

ومن الحلى آنا لن نتمكن من بحث هذه المشكلات جميعاً › فإن لبحشا 
حدوده السيكولوجية الى لن يتعداها إلا بالقدر اللازم لإتمامه وجعله عا 
متکاملا . غیر آننا ری أن هذا الببحث حى فى هذه الحدود الضيقة نفسا 
بعكن أن يقدم اساسا علميًا صالا لأن تقام عليه هذه الدراسات الاجةاعية 
والفلسفية البالغة الأهمية »> ور عا كان هذا هو المصدر العميقلاهامنا بالبيحثٹ. 

ولقد تحدثنا فى الفصل الثانى من الباب الأو عن المنبج التجريى الموجه 
على أساس فلسفة تكاملية دينامية › وقلنا إننا نزمع القيام بدراستنا مستعينين 
بهذا المنبج » وفصلنا القول فيه › فأوضحنا حط اعتبار التجربة وحدها أو الوقائم 
ھی کل شى ى المج التجريى › وبينا كيف أن التجربة ف حاجة على الدوام 
إلى فكرة عامة توجهها ولا تزال تتىرى مها »> وأن البناء العلمى أو النظرية نتاج 


1۳ 


4 1۱ مقدمة 
التفاعل المتبادل بين هذين ال حانبين الحوهريين فى المج . وقلنا إن حطوات 
المج على هذا الأساس هى : 

١ (‏ ) الفكرة العامة الساذجة . ( وهذه مستمدة من المشاهدات العابرة) . 

(ب ) تکوین فرض عامل . 

( -<) احخحتبار الفرض بتجربة حاسمة , 

والثىء الذى لا يزال ف حاجة إلى الإيضاح هو الفرض العامل . فهل 
كل فكرة تطراً على ذهن الباحث أو المشاهد حى ولو لم يكن أصاا مهتا بموضوع 
البحث كن اعتبارها فرضا عاملا جرى اختبارها بتجر بة سحاسمة ؟ 


شروط الفرض العامل : 

الواقع ن الفرض العامل ينبغى أن يتوفر فيه شرطان على أقل تقدير : 

فأولا : جب أن يكون هو ونحده الفرض الذى يستطيع أن يفسر الظاهرة 
موضوع الببحٹ » على ضوء فلسفة الباسحث : المستمدة من فلسفة العلم السائدة 
لدى الباحثين المعاصرين . 

وثانياً : مجحب أن تتسحقق فيه صفة الاقتصاد › أى أن يكون عثابة قأعدة 
بمكن أن تتسع لتفسير عدة ظاهرات جزئية › فیقرب بینٰها ویلغی ما يتراءعی بينها 

ن انحتلاف » وبذلك بقترب من التنظم الذى هو هدف الع“ . ولتجربة 

بعد ذللف أن تحد من إساءة استعماله بالتعسف أو التبرير أو ما إلى ذلك . 
والشرط الأو فى غير حاجة إلى التوضيح » فإن أى فرض يسقط جرد ظهور 
فرض انحر یکون کر اتفاقا منه مع التجربة ومع الفكرة العامة عن موضوع 
الببحث . أما الشرط الثانى فر جما كان ف حاجة إلى شىء من الإيضاح . 
a o O‏ 
Einstein, A. & Infeld, L. The Evolution qf Physics, Cambridge : Univ. Press , 1938.‏ 

وف هذا الكتاب توضيح وتنمية قيمة لذا الرأى . مقرو إلى الاستشباد بقائم هامة فى تاريخ 
الفيزيقا . 


مقدمة 110 

الواقع أن الفرق الأ كبر بين المعرفة العلمية والمعرفة غير العلمية أن الأول 

تبدو أكثر النتظاماً وبالتالى أكر اقتصاداً > لأن الأو تحاول آن تنظم عدداً 

کبیراً من الظاهرات نى عدد صغير من القوانين أو النظريات » بحيث إن هذه 

القوانين أو النظریات تشبه أن تكون مفاتيح إذا استمخدمناها اهتدينا إلى عدد 
وافر من الموجودات فعرفنا علة ساوكها على هذا الحو أو ذاك . 


وعلى هذا الأساس تكون مهمتنا » أو مهمة الباحث العلمى بوجه عام » 
أن جد النظام الذى يستطيع أن يضم أكبر عدد ممكن من الظاهرات موضوع 
الببحث . ومن هنا فرق لفين بين اللغة العلمية واللغة العادية الى تاوكها ألسنعنا 
فى سحياتنا اليومية » فالأولى تفسر ى حين تقتصر الثانية على الوصف . ذلك أن اللغة 
العادية تحدثنا عن الظواهر ها ندركها هذا الإدراك الساذج العام »> بيا اللغة 
العلمية تعبر عن هذه الظواهر فى حدود الأسس الدينامية الى تنتظمها 
ما دعا لفين إلى تسمية اللغة العادية باللغة الفيتوتيبية > ولغة العم باللغة ابحينوتيبية . 
فبالتعبير الفينوتيى يعى لفين وصف التجربة بلغة عادية » أى اللغة الى تصف 
الظواهر > و بالتعبير ابنوتيى يعنى اللغة الى تحاو أن تبرز ديناميات الموقف » 
أى تحيل الموقف إلى مجموعة من القوى بيا تأثير وتأثر'؛ . فالدرب والإضراب 
ختلفان من ‌الناحية الفينوتيبية فى حين نما متشابمان من الناحية ابحنوتيبية لاما 
بملان صراعا بین بعض القوی وسلو س وساوك المضط ب لا فرق بينما 
E‏ > وإن کانا عتلفن فنوتیب 


على أساس هذه التفرقة نستطيع "أن : E‏ الثانی ہ من شرطى الفرضس 
العامل . فهذا الفرض بجحب أن يقام فى حدود جينوتيبية . وربا أمكن الآن أن 
ذزداد فما لأسباب رفضنا محاولات التصنيف الى قام با بعض الباحثين من 
عرضنا لآرائهم » فإن التصنيف بوجه عام يقف عند حدود الظاهرات > 
ولا ينظمها ى حدود دينامية » بل يقتصر على تجميعها . ولا يفهم من ذلك 
طبعاً أن الحدود ابلحينوتيبية صادقة صدقا مطلقاً » بحيث إذا وقف علا الباحث 


men MORETTI, n e OTIS ETR O TAL sa PEN a1 


۱( امجح السابق ذكرە , ص ۳4 .„ .1936 Brown, J.F".‏ 


1١‏ مقدمة 
كان حا غلل الآلحرين أن يقبلوهاء بل هى تابعة لمسلمة كبرى ر أوعدد من 
المسلمات ) يقوم علا الميدان كله » حيث رى الباحث مه . فى بنا مثلا 
نجد آن الحدود ابلحينوتيبية الى سنقم على أساسها فروضنا متأثرة بتلك المسكّمة 
وهی آننا فى ميدان الأمحاث السيكولوجية لسنا بصدد « نفس » » ونما 
ن بصدد « شاط نضسی ) أو « ساو ) » ومن هنا بجحب ن تکون سحد ودنا 
ا > ی عملیات تئی“ عن تغیر ولیست آشیاء تن عن تبات 
كالتعليل بالطبائع . وقبول هذه الحدود يستازم ولا قبول المسلمة الأوى . ومن 
ناحية أخرى » تستازم إقامة الفرض على هذا الأساس الاما هذه المسلمة 
ومبر راما › او بعبارة آحری تستازم درا کا شاملا للأسس الى قوم علیما بناء 

هذا العلم . 

الواقع أن السبيل إلى الفرض العامل شاق على عکس ما قد يبدو لاو 
وهلة » ويا كان لفرض السبية أن يرد إلا إلى ذهن متوقد كذهن آينشتين 
قد آم عوضوع البحث حير ما يكون الإلمام وأدرك أعماقه حير ما يكون 
الإدراك . ولذللكف نجد هذا الفرض يثبت للتجربة الحاسمة »> ويكشف عن 
حصو بة وقدرة فائقة على العو . 


الفصل الأول 

العبقر ية 
مسلمة عامة - قيمة هذه المسلمة -الشرط الأول لقيام 
الشاعر - الأساس النفسى للتكامل الاجاعى - فرض 
نحن - مشأ المبقرية - المحوإجز والمسالك فى حالة النحن 
أن دود القت الأجاص راي كش ت الي 
النجریی - الأساس أالديناى للحن - تلخيصس . 


: مسلمة عامة‎ - ١ 

إذا كنا نقصد ببحشنا هذا القيام بدراسة سيكولوجية لعملية الإ بداع › 
فعى ذلاف التسلم بأن الإإبداع ظاهرة سلوكية › باعتبار أن السلوك هو موضوع 
عام التفسر ١‏ 

ولا کانت ظاهرات السلولك لاہد أن تحدث بی عال "۲ > فلابد أن 
تكون اللحطوة الأول ى دراستنا لاإہداع تقریر آنه محدث بى جال . 


۲ - قيمة هذه المسلمة : 

هنالك قاعدة هما رنين الحكمة » تقول إن ما یفسر کل شىء لا يفسر أى 
شىء » وإن المفتاح الذى بفتح كل الأقفال لا بمكن الاعياد عليه . ويلضرب 
المخل فى هذا الصدد بفلسفات العلة الأولى وما اليما . وف المسلمة الى قدمناها > 
من التعمم ما يغرى بتطبيتق هذا لقو علما . غير أن نحط هذه الحاولة يتضح 
إذا ما حددنا المقصود عجال الظاهرة . والمقصود بمجال الظاهرة السلوكية جموعة 
العوامل النی تؤثر ی اتجاھھا وش شدتہا > سواء أکانت هذہ العوامل مشعوراً با 
أو غير مشعور با . 
9 امرجم الساپق کر , ص Kofka, &. , o‏ 

( ۲) المرجع السابق . ص ۳۲ . 
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11۸ مسلمة عامة وقيممها 

فإذا حددنا « إلجال » هذا التتحديد م نظرنا إلى هذه المسلمة باعتبارها 
اللحطوة الأول نحو دراسة الإإبداع › وقارنا بين موقفنا من عملية الإبداع على هذا 
الأساس »> وموقف غیرنا من البالحثين > برزت أهمية هذه المسلمة » وإستطعنا 
أن نتبين قيا . فإن أوضح ما تقرره هذه المسلمة أن ظاهرة الإبدأع مشروطة 
ولیست کیا حب بعض المفکرین ان یشیعوا آنا : 

« تطلع . .. كأنها سحابة تقبل من الأفق 
إا نمو فجالى بى حقول الفضاء ١...‏ 

ولقد كان فرويد ويونج على وژاك أن يقررا فكرة أن الإبداع ظاهرة 
مشروطة » وجرد تقدمهما لدرإسة الإبداع دراسة علمية حمل فى طياته هذا 
المعنى » غير أن النتائج التی أفضى اليما منجهما فى البحث أغرتما بالرحوع 
إلى الرى التقليدى الذى حيط الإبداع بمالة من الغموض يشيع فيا التقديس "'. 
ونحن رى من جانبنا أن إجلالنا العميق لاحبداع الفى ليس من شأنه أن حملن 
على التخلى عن الرجاء ى إحضاعه لابحث العلمى الدقيق مهما بدا هذا الوبداع 
غامضباً أو مدهعا . فإيماننا بالعام حملنا على الإمان بإمكان تفسير أية ظاهرة 
تفسرا E‏ 

بهذه المسكمة إذن نقرر أننا نخالف الرأى الشائحم »> الذى عل الإبداع 
الفى ظاهرة غير مشروطة . أفنعى ذلك أن الإنسانية ظلت عطثة إلى وقمنا 
هذا ئى نظرجما إلى نفسية الشاعر » ونحن نوشاف أن نصح محطأها ؟ كلا . 

فالواقع أن الرأى الشائع له نصيب من الصحة ٠‏ لكنه مهوش ينقصه 
التحقيق الدقيق . وسنرى' فى مواضع قادمة »> أن صصة هذا الرآى تتمثل ف 
کون چن ما یرد على ر ی حظات الإبداع برد من منابع مجهلها الشاعر 
اسه وک زوه تاا > وهذا ما ېرون عنه « بالإ هام » > غير آنا 
سری آن حظات 8 لیست کل شی ء ف علیة الإبداع الفى . إعا الإبداع 


, Re mamo ia Dat? cram Reames OOH E po E Et i hia is E EE aE rey o n mw waa am 


١ (‏ ) من قصيدة للشاعر ساشفرل Sitwell Jaw‏ ,4 


(۲) سويف ( مصطل) ٠۹4١‏ . المرجع السابق ذكره . 


شرط قيام الشاعر ) 1۱۹ 

على أن قيمة مسلمتنا لن تتضح لاء إلا إذا بنا كيف نفيد مہا ف 
إقامة فرض عامل . 
۴۳ الشرط الأول لقيام الشاعر : 

لا بمكن تفسير ظاهرة الإبداع من داخحل الشاعر فحسب . « فالحساسية 
الحاصة » و «القدرة الانطباعية » و «القدرة الفائقة على البناء » أو «القدرة 
الفائقة على الحدس » وسائر اللحصائص الى يلجا الها دى لا كروا وبرجسون' 
لتفسير الإإبداع الشعرى لا تجدى إذا كنا لا نريد الاقتصار على إيراد وصف 
فینوتیی للشاعر . أضف لل ذلك آننا هنا بصدد حدود لا تفسر بقدر ما هى 
ئى حاجة إلى التفسير . على أن دى لاكروا عاد فوجد رابطة بين الشاعر والجتمع 
عندما قرر أن المجتمع هو صاحب الرأى الأول والأحير ف الحکم على العمل 
الفی بانه عبقری أو غير عبقری " . لکنه لم يبين السبب الرئيسى الذى من 
أجله يصدر الجتمع حكمه للفنان أو عليه »> وقد كان بحتمل أن يعبر على 
اللحطوة الأو ف تفسير العبقرية لو أنه حاول أن يتعمق هذا الحکم واسسه 
السيكواوجية . 

ونحن نفترض أن الشرط الأول لقيام الشاعر هو ظهور «علاقة معينة » 
بينه وبين مجتمعه. . وهنا نطبق تلاك القاعدة السيكولوجية العامة الى تقضى بأنه 
لا بمكن تفسير آية ظاهرة بعزما عن مجاما . لكن ما هى حدود هذا الجال › 
ماذا نقصد محديثنا عن تمع الشاعر »› وماذا نقصد بقولنا « علاقة معينة » ؟ . 

سنجيب على هذه الأسئلة بعد قليل . أما الآن فتريد أن نيين أن هذه 
البداية فى تفسير الأبداع قد التىعندها معظر الباحثين . فثاولس R.1. hous‏ 
برى أن اللحطوة الأولى نحو تعليل الإبداع الفى » سواء أكان إبداع قصيدة 
آم إبداع صورة ام کان غير ذلك ٠‏ هى الكشف عا شده الشاعر من 


١ (‏ ) سنعرض لرآى يرجسوب فى الفصل الفالث من هذا الباب . 
(۲( المرجح السابق د کره . 19 Delacroix, H.‏ 


۲۰ شرط قيام الشاعر 
نقص نی بیثته وكيف دفعه شعوره بہذا النقص إلى تفقد الحل الى يرضيه » 
ويقرر أن الإبداع نشاط اجياعى من بعض نواجيه » وأن الفنان إنما يريد 
به آن يوقظ بعض استجابات معينة فیمن يشېد فنه" . ویر کودول 
ùÎ C. Caufwell‏ حجر الزاوية ى تفهمنا لاإبداع الى هو تتبع عملية التغيير 
الى مارسما الشاعر بالنسبة بلحموع الأنا الحيطة به . بل إن تتبع هذه العملية 
هو حجر الزاوية فى فهم الإبداع أا كان علميًا آم فنيّاء غير آن العالم يقصد 
إلى التغيير نى العام المحسوس » أما الفنان فيقصد إلى التغيير فى وجدان آبناء 
مجتمعه » ولشى ء الذى ييسر هذا التغيير أن يأحذ جراه هو وجود تشابه بين 
أحاسيسنا نحن أبناء الجتمع الوالحد") . وفرويد نفسه عندما بحا إلى اللاشعور 
ليجد فيه منبع الإبداع لم يستطع أن يقتصر عليه وحده » فجعل الأنا الأعلى ١‏ 
وهو صوت الجتمع ف نفوستا هو صاحب القول الفصل ف رضاء المبدع 
عا أبدع » ولقوالب هى وسيلة الأنا الأعلى الى يفرض بها نفسه على الإبداع » 
ولولا ذلك لا كان هناك أدلى فرق بين أحلام اليقظة والإبداع الفى . وقد 
ا هاذز ساكس الةو فى توضيح هذه الناحية . كذلك يولج »› تبدو وقفته 
عند علاقة الفنان بالجتمع أوضح من وقفة فرويد ؛ فتضرقته بين نوعى اللاشعور › 
اللاشعور الفردى وللاشءور اللحمعى > واعتباره الأحير مصدر الإبداع فى 
رواثع الفن » وتعليقه مثل هذا الإبداع على الأزمات الاجاعية الحادة › وانهيار 
رموز الجتمح > وتحرك اللاشعور الحمعى لإعادة الاتزان حيثٹ إن مهمته 
تعحويضية ›» وروموز « الماذج البداثية » الموروثة 0 وتعلق الشاعر ببعضا › 
كل أولئك دليل على آنه يعتبر الكشف عن طبيعة العلاقة بين الشاعر والجتمع 
حطوة هامة ى تفسير عملية الإبداع الفى . 

من ذلك يتبين أن اللحطوة الأولى فى الكشف عن عبقرية الشاعر » وعن 


Thouless, R.H. General & Social Psychology London : Univ, Tut. Press, )۱( 
1945. P. 467° 

(۲) المرچع السابق ذكره . ص ۱۳۸ - Caudwell, C. ..١4١‏ 

super-e&o, Sur -moi (۳( 

Jung, C.C. The. Integration of The Perscnalily, p. g1. (4 ) 


الأساس النضشسى للتكامل الاجماعى 1۲۱ 
العبقرية بوجه عام ¢ هى الكشف عن علاقة العبقرى گجتمعه . والواقح أن 
مبحث العبقرية يقع على الحدود ما بين عام النفس العام وعلم النفس الاجماعى . 


: ١ الأساس النفسى للتكامل الاجتاعى‎ - ٤ 

یدرس عام الاجماع ابلحماعات والرتمعات > أو بعبارة أحرى الجتمعات 
العابرة ذات الانظم الضعيف »> واختمعات ذات التنظم القوي والى نضا حظ 
كبير من الثبات . ويقرر أن الظاهرة الاجتاعية تندفع إلى الظهور جرد وجرد 
الجتمع » سواء أكان من النوع ضعيف التنظم أو قویه . ومن م فهو یری 
آن الجتمع ما زاد عن شخص وإاحد . لكننا لم نقصد الجتمع بهذا الى ف 
حدیٹنا عن العبقرية . 

فقد يوجد الشخص وسط جماعة من الناس لم يعرفهم من قبل » ولا بشتراك 
معهم ی آداء عمل واحد > ھا بحدٹ عندما رکب الترام > م یلئی بعد ذلك 
جماعة من أصدقائه > عندئذ كن للملاحظ الحارجى أن يتبين الفرق بين 
الموقفين مملاحظة الفرق بين سلوك الشخص نى الحالتين . وعلى أساس هذا 
الفرق أطلق كوفكا على النوع الأول اس « ابحماعات الاجتاعية "١‏ وعلى 
النوع الفا اسم « الحماعات السيكولوجية . ويقوم الفرق بين النوعين 
على أساس ما اماه يسف مراد بدرجة التكامل الاجاعی )١‏ » وهي 
تېدو بی کون الشخص اأ کر قدرة على الاندماج فى هذا الجتمع منه 
فى ذاك . وتتحقق بدرجة مرتفعة ف النوع الثانى » وتكون ضئيلة أو سطحية 
ف انوع الأول . 
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: ممكن لمن أراد الاستزادة فى هذا الموضوع الرجوع إلى البحث الآقى‎ )١( 
. ۱۹٩۹٩ >» سويف ( مصطق ) « الأسس النفسية التكامل الاجاعى » القاهرة : دار المعارف‎ 
sociological groups ( Y ) 
psychological groups ( YF ) 
Koffka, &. . £14 امرجم السأبق ذ كره , ص‎ 
, مراد ( يوسف ) . المرجع السابق ذ كرهِ‎ ) ٤ ( 


» فرض « تحن‎ TY 


© - فرض « فحن » : 

وقد ید١‏ رر uM Wertheimer‏ هذه الملحوظة فقال : «عند ما يعمل 
جماعة من الناس و »> يندر أن ظا جرد عدد من « الأذوات » المستقلة ء 
ولن محدث هذا إلا تحت ظروف حخاصة جدا . والذى بحدث بدلا من ذلك 
أن يصبح المشروع العام حط عنایٽہم جمیعا وبالتالی يعمل كل ممم 
باعتباره . . . جزء من كل . ولك أن تتخيل جماعة من آهل الحزر ى بحار 
ادوب یشترکون فی عمل جمعى » أو جماعة من الأطفال ياعون معا » عندثئذ 
لن تجد « آنا » واقفة وحدها » إلاتحت ظروف حاصة جا »> وذ ذاك.قد 
ينقلب التوازن الذى كان متحققا أثناء العمل الذى يسوده الانسجام ومحل عله 
وازن انحر ( یکون م ر ضا فی بعض الحالاٽ )' . 

وقد استعرض المرحوم الد كتور مراد حالات مشابمة »> كوقف الشخص ف 
جال الأسرة ونال المهنة ومجال الحب » ووجد أن ما يبديه الشخص من تحقيق 
لاتکامل الاجتاعی نی ھذہ االات أو ما شاہہھا انما یعتمد اوا وقبل. کل شی ء 
على دافع الحب . وإعتبر أن هذا الدافع قاتم بمارس مهمته فينا منذ الطفولة 
الميكرة » وأنه هو السبب نى أن الإنسان اجاعى بطبعه, على حد تعبير أرسطو . 
غر أن بوسف مراد عندما قال ہېذا الرأى وقف عند مستوی الظاهرات ف 
التفسير . ومن م فبالاستطاعة أن يثار ضده الاعتراض التالى . كثيراً ما محدث 
أن نختلف مع بعض آعزائنا » ومحدث أن یژدی اللحلاف بنا إلى آن نبخضېم 
ومح ذلك فإن سلوكنا يكشف عن نوع من الصراع بظھر آحیانا ی شکل سط 
على أعزائنا القدامى أو حنين الهم أو سخط على حوادث الدهر أو .. . إأخ. 
عكن أن يقال ردا على هذا الاعتراض إن التناقض فى العواطف أمر نمارشه 
فی لحظات كثرة › فلا يستبعد آن نحب ونکره شخصا واحدآً . ولکن یظل 
الاعاراض قاتا » فإن هذا ارد 1 يزد على أن أطلق اسما على هذه الظاهرة من ۰ 
ظواهر السلوك دون أن يفسرها » وإكتى بأن قال إن هذا أمر مسام به . 
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Wertheimer, M. . a امرجم اسايق 3ذ‎ )(۱( 


مدشاً العبقرية E‏ 
غير أن وضع فرض على أساس جينوتيى وحاولة تحقيقه هو الوسيلة إلى 
التفسير العلمى . وهذا ما فعله شولته مالطمS‏ .34 » فافرض وجود حالة 
أسماها « حالة النحن » لدى الشخص نى الواقف الى عقق فا التكامل 
الاجياعى . وإذا استطعنا أن نتصور «الأنا » قوة من بين القوى الى توجد 
فى محال سلوكنا » فيمكن أن نتصور «النحن » قوة من بين قوي هذا الجال 
تضے الأنا بمحیٹ یصبح جزء من کل > ولا يقوم كقوة مستقلة تفصلها عن 
ساثر الأذوات حدود وإاضحة ر كأن تبرز لدينا فى هذا الموقف حاجات ١‏ 
تختلف عن حاجات زملائنا) . وش هذا الموقف يكون لأرجاع الشخص صفات 
معينة » ورما كان من أبرز هذه الصفات ما يكشف عنه تعبيره اللغوى ٠‏ 
فهو عندما بتحدث عن اتجاهه نحو المدف المشترك أو العقيدة المشتركة »> 
لا يقول « أنا » ولكن يقول « نحن » . وهذا الضمير يكشف هنا عن حقيقة 
دينامية ليست جرد « أذوات مستقلة » لکا كل والحد » کون للانا فيه دلالة 
حاصة كدلالة الكلمة فى النص »> فكما أن سياق النص هو الذى مدد مدلول . 
هذه الكلمة » حى اما لتستيخدم معان آخری ی نصوص أحری ۰ء کذلاک 
الأنا يكون له دلالة خحاصة فى هذا الكل " . 
وحالة « النحن» هذه ممكن اتخاذها أساسا ديناميًا لتفسير التكامل 
الاجاعى . وعلى أساسما نستطيع أن نفسر كيرا من ظاهرات السلوك > 
کھذا التناقض الذی مارسه آحیانا ف عواطفنا نحو من کنا قد ارتبطنا بہم 
برابطة الحب أو الصداقة أو ما اهما » فستطيع أن نفسر ظاهرة الاين 


سس 


Schulte, H. “An Approach to A Gestalt Theory of Paranoic Phenomena”, ( 1 ) 
4 Source Book of Gestalt Psychology, W. Bllis, ed, London : Kegan Paul, 1938. 
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)۳( يشرط اند رسن H.H. Anderson‏ » العمل م ف سا هداف مشار ( کشرط جوهری 
لعحقيق درجة مرتفعة من التكامل الاجتاعى . وذلك فى مقاله : 
Anderson, H.H. “Domination and Socially Integrative Behavior”, Ghild Behavior and‏ 


Development, Barker, R., Kounin, J.S. & Wright, H.F. eds., New York : Mc@raw- 
Hill Ûûo. Ltd,, Ist. ed., qth, impr, 1943. 


Y4‏ مدشا العبتقرية 
للأهمل والشعور يالاغراب 8 اا نستطیح أن نتقدم على ا خحطوة 
نحو تفسير العبقرية » وسنبين كيف يكون ذلا . 


“ - منشاً العبقرية : 

يبدو من هذا الحدیٹ أن بعض الجتمعات الى نکون عضاء فہہا تکون 
على درجة رفيعة من التكامل . وبعضما تكون غير متكاملة تقريباً . والجتمعات 
الأو ھی الى تقوم على اساس تحقق « النحن » لدی آعضاما › بنا بمكن 
أن يقال إن الجتمعات من النوع الثانى تتأاف من « أناوات » عحتضظة باستقلاهها 
وها حدود بارزة إلى حد کبیر »› وبدذلات يسہل على أعضاء الجتمعات من. 
النوع الثانى الانفصال » بل إنهم فى الغالب لا ياتشمون إلا التثاما عابرا . 

أما الجتمعات القابمة على أساس « النحن » فهى جتمعات ذات سحظ 
كبير من الثبات ٠‏ وهى تحقق بالنسبة لأعضائما نوعا من التوازن السيکولوجى 
يفقدونه إذا انفصاوا علا »> بل لقد تصبح من قوة التأثير بحيث يؤدى انفصال 
أنحد أفرادها عا إلى مته المحقق › ويبدو ذلاث بوضوح فى بعض الجتمعات 
البدائية ٠‏ حيث « الأنا » مندمج ى القبيلة لا بکاد پتیسر له آدنی استقلال . 
وعلى هذا الآساس مکن تحقيق النتائج الى انہمی ااا دو ركهم E. Durkheim‏ 
فی محل فی الانتحار »> حيث يقرر آنه كلما تمخلخلت الروابط الى تربط 
الفرد عمجتمعه ازداد اقترابه من الانتحار "'. 


وقد تبحدث شولته عا أسماه « الحاءجة إلى نحن » »> وهى تبرز عند الشخص 
[ذا ما تطلب الموقف « نحن » أى إذا ما تطلب تکاملا مع الاحرين e‏ 
الشخص تحت تأثير ضغخط هذه الداءجة اول عاولات عتلفة حى يتحول 
ارقف من , آنا والاسحرين » لل ١‏ تحن ) . ویری شواته ان الموقعل قد يثير 
« الحاجة إلى نحن » لدى أحد الأشخاص ولا يثرها هو لفسه عند شخص 
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Koffka, K. ٠١ المرجع السابق د کره , س‎ )١۱( 
Durkheim, E, Le Suicide, Paris : Alcan, 1930. ( Y ) 


منشأً العبقر ية Y0‏ 
آحر » وأن بعض الأشخاص مملون هذه الحاجة دانماً » كالمهوسين القابلين 
لاء »› والبعض الآخحر لا يحملها ولا يستطيع أن يتحمل العضوية فى نحن 
كال متم ركزين فى أنفسهم والموسوسين (' . 

غير آنا لا نبد مع هدا الباحث من حيث بدا . لا نبد من « الحاءجة 
إلى نحن » » ولكن نبدأً من حالة « نحن » المتحققة فعلا . فإن هذا يوفر 
علينا مشقة البعحث بى مدى صدق إشارته إلى وجود « طرز » من الأشخاص 
بعضم PERE‏ ميل ۔ ما لا يتسع له شنا هذا . 
وتدل المشاهدة على أن حالة النحن قاد تتصدع > فينج حلاف میق بیننا وپین 
أفراد الحماعة الى نتكامل معها . وعندئذ يتحول الموقف إلى « آنا والاخرين 1 
بدلا من تحن غر آن انحن كانت تقوم عمهمة القاعدة الدينامية لتوازن 
الشخصية ويمكن التحقق من ذلك ملاحظة سلوك الشخص النضم حدراً 
إلى جماعة لم يكن عضرا فيا من قبل . ومقارنته بسلوکه بعد أن یندمج فیا » 
فإن سلوكه الأول يكشف عن قلق وعدم استقرار وعاواة للاستقرار فعلا » 
وكلما ازداد اندماجه فى الحماعة واقرتب من «النحن » شاعت نسبة الاتزان 
فى أفعاله . فالنحن إذن قاعدة يستند إليها توازن الشخصية . ومن م فإن أى 
احتلال يصيب هذه القاعدة يصيب توازن الشخصية حال عيق . عندئذ يندفع 
الشخص فى عاولات للتغلب على الصدع الذى احدث هذا الاخحتلال » وتكون 
حاولاته عنيفة تبعاً لعمق الصدع وقوة « النحن » » بل تكون فى شكل إعصار 
من النشاط أحياناً » وتختلف مظاهر هذا النشاط تبعاً لنوع الصدع وتاريخ 
الشخصية » وبالتالى تلف مظهر التوازن الذى يتحقق بعد ذلك . 
على ضوء هذه اللاحظات مكنا أن نوضح المسلمة العامة الى وضعناها 
ف بدء هذا الفصل ومؤادها آنه للکشف عن عوامل الداع لايد من الكشف 
عن العوامل المقومة للمجال باعتبار أن الإبداع ظاهرة سلوكية تحدث ف 
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Schulte, #. . aj المرجم السابق ذ‎ )١( 
. سنعود إلى ثناول هذا الموضوع فى الفصل المامس من هذا الاب‎ ) ۲ ( 


۲٢‏ منشأً العبقرية 
. جال » كأية ظاهرة ساوكية أحرى . كما أنذا نستطيع أن نوضح الشرط الذى 
وضعناه بعد ذلك فى الفقرة الثالفة ومؤداه أن قيام الشاعر العبةرى رهن بقيام 
علاقة معينة بينه ویس حه . 

فحن نفترض أن الصراع الذى تتعرض له الشخصية > بين أهدافها 
اللاصة والمدف المشرك للجماعة »> كن أن بكون منشأً العبقرية 1١‏ أنه كن 
أن پکون مشا الحنون» أو مدشاً أبة ظاهرة تدل على سوء التکیف . كيف تتحدد 
ا ا ذلك فى الفصل التالى؛ . والذى نود أن نقرره الآن أن محظم 
الباحثين قد التقوا عند فكرة الصراع باعتباره عاة العبقرية . 

فجینو سفار یی G. Severini‏ قول : « من الحلی أن الصراع بن الفنان 
والجتمح أمر على غاية من الأهمية . . . ولكن إذا كان لدى الفنان ما يقوله وإذا 
تيح له القول نى سحرية . فإن الاتصال يمكن أن ينم داعا بين عالمه وعالم 
الألحرين 0 

ولتجفياد 4ام#عمه.] . يقول إن أحوال الغنانين تشير إلى حقيقة واقعة 
مؤادها أن الإبداع الفی ینشاً بوجود صراع لا بمکن حله حلا مباشراً فما یسمی 
بعالم الواقع ااعلى . ويمكنا أن نقول بہساطة إن الائغعالات تكون عند ابحذور 
من الإبداع الإستطينى . وعلى هذا الأساس يجب تصحيح القول ااشالع إن هذا 
الشخص کكثر الانضعالات لأنه فئان > بأن يعدل إلى قولنا إنه فنان لانه كثر 
الانفعالات » أو بعبارة أحرى لأن حياته زانحرة بضروب من الصراع لا بحسن 
التغلب علما إلا فى ميدان التعبير الفنى . واواقع أن الإبداع معنا الدقيق 
يقوم على حياة ملؤها مشكلات تثير القلق والاضطراب "' . 

وبراون يقرر أن انون والعبقرية يرتبطان برباط يق » ذلك أن كلا 
مهما لا ينتج إلا بالاصطدام الملح الطويل فى جال الواقع العملى " . 
NE‏ ان ف فى مقاله المسبى م الأسس الدينامية للسلوك الإجرايى » ٠‏ 


, ۱١۹4٩ ۰ جلة علم النفس‎ 
Severini, O. The Artist and Sactety, tr. by B,. Wall, London 1046. Pp. 74. (Y ) 


Langfeld, CG. ' Feeling and Emotion, (The Wittenberg Symposium) (۳) 
oxford univ. Press, 1028. p. 487. 


Brown, JF. 1096. . ۳١١ امرجم اسايق د کره س‎ ( 4 J 


حدود التكیف الاجاعی 1۷ 

وفرويد يقول إن الفنان شخص ينصرف عن الواقع ويطاق العنان لمو عاته 
تلسج حول رغباته الشبقية . والشى ء الذى لا شلك فيه أن السعداء فعلا لا يعرفون 
التهويم » إنما يعرفه الأشقياء فحسب ' . وقد ألى بأحاديث كثيرة حول الصراع 
اللاشعورى واندفاعه إلى الظلهور نى الأعمال الفنية عن طريق التساى . ورقف 
بونج مشابه لموقغه ہن هذه النالحية »> وكذللك أدأر ؛ فا لنبوغ فيا ری مدفوع 
بالشعور بالدوية 9 وما يولده هذا من صراع لا سبيل إلى القضاء عليه 
إلا بالتعويض . فى نفس الطريق الذى أتى منه القصور کا فعل دعوستنيس 
Demosthenes‏ و برفن Beethoven‏ » أو فی طریتی آنحر کنا فعل بشار وبایرون ٠۳١‏ 


وقد أورد شتاين ما٤8‏ .14.1 ضبن نتائج بحثه التجريى المقدم إلى مغر 
أوتاه المنعقد سنة ٠۹٠١‏ ما يتفق مع اللحطوط العامة هذه الآراء جميعاً . فى 
مقارنة بيوجرافية بين مجوعة من الشبان المبتكرين وجموعة من غير المبتكرين 
تېن له أن احيوعة الأو تایز بسمتين هامتين › فةد قضی آفرادها طفوام م 
٤‏ شی ٭ ن التياعد عن الأبوين وعن اأراشدين عامة يقوف مٹیاه ف اة غير 
المبتکر ين » كذلك قضی المبتكرون طفوا هم + هتمين بضر وب الاشاط الانفرادى 
فی حین ان غبر المبتکرین کانوا ی الغالب مشارکین فی کٹیر من ضروب 
النشاط الحماعي © . 


على آنا إذا قلنا مع هؤلاء إن الصراع مشا العبقر ية » فق لزمنا أن بين 
السبب الذى من أجله يوجد الصراع أحيانا دون أن يدفع ٠ن‏ يعاأيه إلى عبةرية . 
لذلك نعود فننظر فى «النحن » من جديد . 


Langfeld, CG. ¢۸ امرجم السابق د کره . ص‎ ( ۱ ) 
feeling of inferiority, sentiment d"infériorité (۲( 
. ۱۹4٤٩ ۰ مزی ( عق ) علم النفس الفردى » القاهرة : دار المعارف‎ )۳ ( 
Stein, M.I. “A Transactional Approach to Creativity.” Research Conference (+ ( 
on The Identification qf Greatire Scientife Talent, University of Utah, August 47-40, 
!955; PP. 171-18, 


۲۸ سحدود الیکہف الاجماعی 


۷ - الحواجز والمسالك فى حالة اللحن » أو حدود التكيف الاجتاعى : 

یعرف اا JI.FI. Audlerson‏ الاوك الحقق لأعل درجه من التکامل 
القاعة بين الأشخاص القا مين ف ماله »> فیکشف حلاھا عن هد مشا 

وهن المعاوم أن ایال السلو كى بثألف من آهداف سی لہا ¢ وطرف 
اؤ مسا لاک تسالکھا لاصل اف هله الأهداف ْ وحوا جز أو فود ممکںن أن تقو م 
فى سينا فتضطرنا إلى التعديل فى المسالاث أو العدول عن الأهداف . وقد تكون 
الأهداف هو ر ره ویس من الضر وري أن تکون ا ف اكان ا یکون 
هدش ن هله الما فشة أن قنع لك برای ٣ن‏ الاراء : ا کون الوا جز ھی 
الألحرى تصورية أو معنو ية كالتقاليد والعرف ولعادات وكل مظاهر النظام 
الاجماعى . ولواقع أن أهدافنا وقيودنا نرٹى تبعاً لارتقائنا النفسى › فهى عند 
الراشدين تصورية فى معفم الأحيان على عكس اها عند الأطفال فلا خجسمة 
غالبا" . وهى عند الراشدين لا تقل واقعية علا عند الأطفال » ولا يقدح ف 
ذلاك کون وجودها تصو را » فإن آ ثارها واضحة كل الوضوح فى ساوكنا . 

على هذا الأساس کن أن نتصور الجال السلوكى لاشخص فى المواقف 
الق تتحفقق فا « النحن » › ان الحواجو مشر كة بینه وبين الا رین ( 
أى مقبولة عنده كا هى مقبولة عند الألحرين ٠‏ وكذلات حال المسالك إلى بحد 
بعید ۰ بحیٹ لا یوجد تعارض بین مسالکه وحواجز الآحرین . وای تعارض 
ا ف رة فة معتاه حدوٹ صبدع فى «النحن » . غر أن هذا الصدع 
لا يكون نحطيرا وذا نتائج نحطيرة إلا ى الحالات الى يتعذر فا القضاع عليه . 
ولكن كيف يكون ذلك ؟ يقرر شولته ن الموقف عندما عتوى الصدع يكون 
غار تمل بالشسية بعتم الأشخاص ( وان هور ) ااحة ف ( نة 
لظهور هذا الصد E‏ ا القيام بعدة عاولات هدفها إعادة الننحن 


( ۱) امرجم السابق د کره .11.1۲ Rii‏ 
( ۲( مراد ( پوسف ) ۾ المح التكال و تسف الوقائم النفسية » ٠‏ مجلة علم النفس ْ 
o ۱۹‏ لد ر »س ۷٣۳‏ ۳4 


حدود الکیف الا جاعی 1۲۹ 
والواقع أن » الننحن « جهاز دینای ولیس ٹباتیدًا کا قد يبدو من وصفه 
اذه قاعدة للاستقرار وتحقيق الاتزان لاشخصية . فهو من ناحية ذو حظ من 
الثبات ومن ناحية آخحرى يتعرض للتصدع بين حين وحين » وليست هناك أية 
حم ا عة تنعادم فما الفرارق بہن آفرادها انعداما مطاقاً حيت تتحةق انحن تىقا 
اما > بل إن الفوارق الغردية لتوجد دانم وتدفع إلى بعض التعارض » وهذا 
التعارض لا یکون حطرراً ی کل الاحوال . غیر آنه یدفع حال ظھوره إلى عاولة 
القضاء عليه > ويستعان ف هذا السبيل ببعض الوساثل وأيسرها « اللغة » . وعلى 
هااا ےا ی م کا ا ی ا 
إلى النحن الى ظهرت عندما احتافنامع زملائنا > لأن الموقف تغير بمعى ما '. 
ومن هنا بمكن أن يقال مع يوسف مراد إن اللغة أداة التكامل الاجياعى . 
والواقع ان الکتب والصسحافة والراديو ميمكن اعتہارها مظاهر للغة من حيث 
إنها تحاول أن تؤدى وظيفة إجاد النحن فى أكبر نطاق مكن ٠ن‏ الجال 
الاجماعی . 
ماذا تعبى هذه الحاولة الى نقوم با لإعادة الحن ؟ تعى أننا نحاول 
إبحداٹ تخيبر فى الواجز ولسالك عيث بطابق هدف الاحرين هدفنا 
الحدید . وش عاولتا نرجع اسحا عن هدفنا ونعود إلى هدف اللألحر ا 
ونفلح آحیاناً ئی إحداٹ تغییر طفیف فی هدفھم مقابل تغییر طفیف ف 
هدفنا أيضاً . وقد نستطيع أن نحل هدفنا حل هدفهم . على کل حال 
تتحدد النتيجة على بحسب مقومات احال ون بیا دلالتنا فى هذا الجال . 
وقد لا کون تصدع النحن ناتج عن حدوٹ تخر فی الأهداف أصلا ء 
بل عن ظهور حاجات لدى الشخص لا تشبع داخل النحن » بل إن الأخرين 
ليقيمون الحواجز ى سبياها » وس هنا تبحدث أزمات الشخصية مستوياتا 
الارتقائية الحتلفة » وأزمة المراهقة أ كير إبانة عن هذه المسألة من أزمات الطفولة > 
فإن المراهق تظهر عنده تبعا لنمو اليواوجى حاجات جديدة لا تابث أن تدفعه 


۵ ەع‎ gam 


, سنمود إلى تنارل جانب آحر من هذا الموضوع فى الفصل الحامس من هذا الباب‎ )١( 


2 

ی اتجاهات یی فما حواجز . فیحاول مهاجسة هذه الحواجز ۰ وقد یتجه إل 
تکوین نحن حارج الاسرة . من أصدقاء يرين أو أشرار . وقد يتجه إلى 
تکوین تحن لحيالية . وهنا u‏ حطو حطوات نحو الإغراق ف ° اليقظة . 
فاین شع الصراع المنتج للعبقرية ٠‏ بين هذه الأنواع من الصراع ؟ 

ل کل أن نجيب على هذا السؤال بوضو ح إلا بعد أن نتبين عاملا هاما 
بتوقف على تاريخ الشخصية . ما الآن فيكني أن قول إن حركة العبقرى تبداً 
من حادوث صدع فى « النحن » » ويحدث هذا الصدع توتراً عاسًا فى الشخصية 
يعسل على دفعها داعا وتعجه عاولة المبقرى إلى تغيير الحواجز لا إلى تحطيمها. 
وسن تكون ديناميات السلوك فى حالته » عجلفة عما فى حالة المراهق الذى 
تقجه ورته لی ا لا إلى التغییر » کا آنا تختلف عنہا ئى سحالة الذهانى 
الدی يجه إلى تخیر ر ئ مستوی حیانی » ویتضح ذلات وجه حاص ی حالات 
الذهان المذالى ٠"‏ . غير أن العشابه بين مظاهر الصراع رمع قطع الصلة بينه 
انه أ ر ا ن اا و ر ا ا ا 
الف صامیین )) : کا أغرى جيه بان يةول إن الأسوياء بحيون مراهقتهم ٠رة‏ فى 
العمر . أما العبقرى فيحيا فى مراهقة دانمة . وإلرأى عند براون أن وسيلتنا الفذة 
التفرقة بين العبعرى والذهانى هى فى رجوع العبقرى إل الواقع العلى . 

ی آنا نستطيع أن نستنتج هنا وجود فرق ديناميات اسع ركة 
لادی کل من العبقری والذهانی والمراهق › مما یظھر آٹرہ بشکل واضح فی 
اللمطوات النهاثية لحركة كل مهم » فن الواضح أن حركة العبقرى مدفوعة ` 
بالسعى نحو هدف وقعى وراء الحواجز وإن لم يكن وإاضحا مند البداية . 
وعلل هذا الأساس تکون موجلهة إلى سحد بعید › وهذا ما لا تحشف عله سح رکات 
الأراهق أو الذهانى . 

على ساس هذا الا ستنتاج نقتي شطوات البقرئ لتعر عل السيتب النوعى 
الى من شأنه أن عل منه RT‏ . وها ما سقو م به فى الفصل القادم . 


اب سے وکو یوید 


schiroirp ( YF ) puranoin {1 ) 


رآی کرتشمر ۳۱ 


` E. Kretschmer ei رآ۳‎ — A 
أما الآن فنود أن نشير إلى رأى كرتشمر قبل أن ننتقل إلى التحقيق التجر بى‎ 
للفرض الذى وضعناه . امنا بکرتشمر يرجع اا الف اور غه‎ 
ذللك اللطاً الشائم فى الربط بين العبقرية والنون . الحق أنه ألى ها‎ 
السؤال : هل العبقری عہقرى لاله عصالی أو ذهالى ؟ ؟ م جاب بقوله إا‎ 
ا نستطیح أن نقرر ذلاث . عبر أن لحر ج الى يديه عندما يواجه المشكلة‎ 
سيكولوجية العباقرة » . فهو‎ ١ وها لوجه › یکاد الا بکون لا ٹر ی کتابه عن‎ 
قول إن أوقات الاستقرار الاجہاعى زالحرة بلبوى الانحرافات اللفسية > ممن‎ 

نحاول أن تعاب حهم أو نزج بهم ئی السجون » آما فی أوقات الانقلاب الاجتاعی 
فرسجد ولاك امرض ٠‏ الفرصة الطيبة للحياة مح السو ياء > وسرعان ٠ا‏ رصبحون 
اا بقرر ما یأنی : 

را ) إن الأمراض العقلىة “ تۇدى بصانحما ف معطم الحالات ا 
التأحر نى قواه العملية والتأثير السى فى الجتمع . ) 

( ب ) وش حالات حاصة نادرة ٠‏ ا الأاشخاص ذوی الاباہة 
الذهنية اللحاصة والمواهب اللارقة »› تؤدى هذه الأمراض إلى تنمية نشاطهم 
كعباقرة . هذا فيا يتعاق بالأمراض الذهنية . 

(=) ما فیا بتعاقی بالأمراض النفسية »+ فيقرر أن ترا جم الكثیرين من 
العباقرة تيجب علينا أن نستنتج لزوم عنصر المرض النضسى "" كعامل جوهرى 
فى شخصبة العبقرى » عحيث إننا لو فرضنا استطاعة صاجه التخلص منه 
لكانت النتجة الحتومة أن يفقد عبقر يته .. 

رد) وهناك من العباقرة شخصيات مريضة بالمعى الدقيق هذه الكامة 
وشخصيات أحرى تحمل عنصر مرضيسًا وسط حال من الصحة النفسية 


ater YY ES tah am 


Kretschmer, E. ThePsychology af the Men of Genius, tr. by R.B. Cattell, London ( ۱ ) 
Kegan Paul, 1933. 

mental diseases ( Y ) 

psychopathic element ( ¥ ) 


۳۲ ری کرتشمر 
لا بأس بها »> فكأنه عنصر دحيل على نفس طيبة . ومن النوع الأول ميخاثيل 
آنيجلو وبايروت » ومن النوع اللا جيته و يسارك . 
وهو یعرف الحنصر المرضى الذى يكر من الإشارة إليه » بأنه حساسية 
ا فش الحياة الوجدانية للشخص »> واستعداد دام لتحول التنبيہات 
الوجدانية إلى إرجاع نيوروباتية› تترکز فى اهاز العصى السمبتاوى > 
وأرجاع سيکوجينة ۲۳ قد صح أرجاعًا هستيرية أو هجاسية " . ویری أن 
قرب طرز الدهانيين إلى العباقرة هى الفصاميون » فهم يظهرون بمظهر ابلند 
دائہا» وهم ضئيلو القدرة على التأقام مح الواقع العم . 
انظر ف هيلد ران Holdlerlin‏ م u‏ له شخصس ا یکاد یعرف ا لمر ج ا 
آٹار الحياة الواقعية ى نفسه » وكان يبدو فى الحياة العامة عاجرا عن تقدير 
ا نکد ا ملد مھا یکن حتلها الظطرف والرقة وکال برتاب ف أ تفه 
اللامظات الى تل ی سلس > ويستشعر فا إهانة موجهة إل . وکال قول : 
« لى الفزع من أن تصيب تفاهات الواقع حياتى المتقدة فى أعماق بالبرود 
والتجمد » . وانظر إلى جیته ٠‏ اشنهر حطاً بأنه مثال للعبقرى السوى » الذى 
م يرك متع اللحياة الواقعية سعياً وراء أهدافه التصورية» والواقع أنه م یکن 
يغترق تفريباً عن الشخصيات النوابية “ الى تكون معرضة لفيض من النشاط 
بتاوه اتا سوداوی ° فیس لحر وھکذا ي ولذلات ساععثٹ بحا ته مو زعه 
على دورات » سبع سنوات عجاف ياوها القحط واللحمول ثم سنتان ملؤهما 
الازدهار والحصوبة . وعلى هذا الأساس نفهم لاذا كانت سنوات اللحصوبة 
ف ٳنتا جه ھی : من CATT — (AYY - 1۸1° — 1۸1 £ + 1۸۰0۸ -- 1۸٨¥‏ 
(AYY .--‏ . 
)١(‏ (ذات أصل eعصrى‏ ( neuropathic‏ 
( ۲ ) (ذات اسل لف ( psychogenic‏ 
hypochonclriacal ( ¥ )‏ 
)٤(‏ 
( ۰( 


manic-depressive (cyeloicl)} aly أو شه‎ ( 
melancholic epressivt' 


ری کرتشمر ۳۴ 

> هذا هو رای کرتشمر . 

ولکن عل أی اساس اقام هذا الرأى ى الربط بين العبقرة والمرض 
النفسى ؟ جيب هو نفسه : الإحصاء.شاهد على صدق دعوانا . وع آی ساس 
يعتمد هذا الاحصاء ؟ عل آساس التشابه فى الظواهر الساوكية أدى کل م 
العبقرى والعصالى . وقد بنا من قبل فى اکر من موضصح > کہم أن الظواهر 
السلوكية لدی شخصن قد تشابه تشاہا کہراً بيا ثل كل مما مرقناً 
تختلف دینامیاته عن دینامیات موقف الآلحر احتلافاً كيرا . فالقول بان 
العبقری لا فرق بینه وین الذهانی جرد وجود تشابه بین بعض آرجاعهما خحطاً › 
لاله يقوم على المقارنة بين أنواع من السلوك على ساس فينوتيى . 

هل فسر كرتشمر العبقرية ؟ كلا طبعاً . وكل ما فعله آن اقتصر على 
أن بين لنا أن ضروب المرض النفسى لا سما تلاث الى لا تزال على الحدود بين 
الصسحة والمرض منتشرة انتشارا ذريعاً بين العباقرة . وعلی رآیه آنه قد یکون من 
سوه الطالع أن تكون من ذوى التفوس الريضة » ولكن بحدث أحياتً أن يتيج 
لاث هذا السوء جد عظما . 

الواقع ن فلورٹز ہ٥rںہ!۴‏ وھو السابق على کرتشمر بأکٹر من نصف 
قرن » لا يزال أصدق منه ملاحظة وأدق عثا ! فهو القائل : «أنستنتج أن 
الملوسة هى العبقرية > ام آنا تجلب العبقرية ؟ وبدون هذه الملوسات أما كان 
يتسنى لسقراط وبسكال أن بحتفظا بعقليهما ابمحبارين ؟ أليست الحقيقة أن 
العااقة بين العبقر ية والحنون جرد علاقة سطحية جلبا الصدفة وحدها ؟ » ١‏ 
وكذلات كان نوردو عله ينكر القول بأن المرض النفسى سبب العبقرية > 
ويقول إن مثلى عند ما أربط بين هذين الطرفين كمشل القائل بأن مرض القلب 
علة النبوغ فى الرياضة › ويس اديه من شاهد على صصة رأيه هذا إلا أن 
محظم الرياضيين «صابون بمرض فى القلب ٠"‏ . 


(۱) امرجم السابق ذ Delacroix, F. . oj‏ 
Il (۲ (‏ الموضوع عولج اا ات الال : 
العبشرية ف الفن » ثأليف مصطى سوي ٠‏ القاهرة : المكنبة الفشافية > ۹۰ . 


f:‏ نحفیی دچر یی 


۱ التحقیی التجریی رقم‎ ٩ 

نعود الآآن إلى الفرض الذى وضعناه لنحاول القيام بتحقيق تجربيي له 
مستعینین ما ترك الشعراء من مذ كرات وخحطابات . 

وحن نقرر فى هذا الفرض أن بحركة العبقرى تبدأ من تصدع النحن . 
وليس معى ذلك أننا نقرر ضمنيًا وجود مرحلة سابقة على مرحاة التصلاع هله 
کان الشاعر فہا شخصا متکاملا مح مجتمعه اللحاص أو العام » ولكنا نقرر 
فحسب آنه یارس شعوریًا نوعا من عدم الاستقرار مکن أن یکون قد سبقه 
استقرار أولا يكون . وأن عدم الاستقرار هذا «رجعه إلى بروز الصدع وزدياد 
شعو ر الشخص بالحاجة إلى النحن . 

بقول شل رە She‏ ی نحطاب لل بایر ون › ۲۹ سبتمبر ۱۸۱٩‏ : 

. . . «ولست أرجو إلا أن تشعر منذ اللمحظة الى يبدو لك فما الحانب 
الف الأاشياء . أنك ختار من بين الناس أجمعين » للقيام بمشروع فكرى 
أعظم ما يسةطيعون . . . 4 . 

وقول باډر و > فی حطاب لی کینارد ۳٣ ۰ Kd‏ مارس ۱۸۱۷ : 

. . .لذا لم أستطع الفوز على ابمحميع فلن تعنى الحاولة شيعا بالنسبة 
0 

وقول إدجار الان بو : 

ر لتقد ظلت حياتى اندفاعة - أو هوى - أو حنينا إلى الوحدة . وازدراء 
لکل ما هو حاضر وللحاسحاً ف التعلى بالمستقبل , 

وقول كذلك فى حطاب إلى المسز شو Mrs. Shew‏ ¦ 


Byron, Lord Byron’s Correspondance, „J. Murray ed. London : J«Murray, ( ۱ ) 
1922. vol. IE p. 19. 
. ٤4 المرجع السابق . ص‎ ) ۲ ( 
Poc, B.A. The Complete Poetical Works of 1.4. Por, R.B. Johnson ed, Loncon: (¥ ) 
Oxtord University Press, I910. p. Xr. 


تحقیق تجریہی o‏ 
a‏ انی راوچ شاردة ۾ 
ومول تولستوى پەغواە] .1 : 
« طالا تخیلت نفسی رجلا عظما » بکتشف الحقائق خير اللانسانية > 
فکنت أنظر لسوای من الأديين ونا ا بقدری › واکن الى ء العجيب 
ا عندما كنت أتصل بأوئك الآديين كنت أحجل مهم جا > وکالما 
ازداد قدری ارتماعا ی نظری . قلت قدرنی على نشر الشعور بقدرالى بين 
الأحرين » بل لقد عجزت عن تعود الابتعاد عن اللصجل من كلمة لقا 
ومن کل فعل أقوم به مھا کان الموقف تافها » " . 
ویقول جور کى NM. Gorki‏ 
« كنت أرى أنى فهمت وأحسست أشياء معينة بطريقة تخالف طريقة 
الناس » وأهسى ذلك الأمر وأقلقى ... حى عند ما كنت أقرا لفنان 
کتورجنیف »۰ کنت آظن أحيانا آنى رما رويت قصص الأبطال . . 
بأسلوب غير أسلوب تورجنيف . وى ذلاف الحين بدأ الناس بالفعل ينظرون 
إلى كةصاص مشوق . . وكانوا بوجه عام » أوائك الذين كنت أعيش بيهم » 
ينصتون إلى بانتباه . . . )۳ . 
ويقول بو » فى استبطانه المتعلنى بقصيدة « الغراب » : 
« کان می الابتكار أو الأصالة “٥‏ ولا وقہل کل شىء ٠)‏ 
ویقول شلی ش خحطابه الى بایر ون فی ٤‏ مایو ۱۸۲۱ : 
. « ری آنا مجحب آلا نتخذ من ہوب او من ای کاتب آحر مثالا 
بحتذى » فإن تقرير زعامة هذا أو ذاك مجعل المشكلة تستحيل إلى اختيار 
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۳٦ 
الشكل الذى يمكن مءعه أن تكون الرداءة مقبولة » والواقع أن العبقرية الحقة‎ 
. “' تخلص نضسما من شوائب الماضى جميعاً‎ 

ویروی سبندر ف ترجمته الذاتية كيف کان يشعر بالغربة بین زملاثه فی 
جامعة أ کسفورد عندما کان طالباً فا : 

, کانوا پعتہر ون اھہامی بالشعر والتصویز والموسیتی > وقلة اکتراٹی لأ لعاہہم > 
وشذوذى نى الابس ولمظهر الشخصى > كالوا يعتبرون ذلك من أعراض 
جنول .. . 

« وف غمرة مراهقنى المتزمتة » كنت عاجرا عن الاهمام بزملانى اللاب 
کا ھے . کنت اتوقع مہم الاھتام لی وبا بثیر اهام . . . وعندما تبینت 
نهم لا يكنرثون لغير اللعب ولبنات ولشراب شعرت خيبة أملى فيم . وأسواً 
من ذلك ما تبینته من نفورهی من کل من لا ماثلهم . 

« وقد ثأرت لنفسى مهم . . بأن عمدت إلى آن أكون نقیضا م ا 
متصنعا > أرتدى رباط رقبة أحمر › وأتخذ أصدقاء من حارج الكلية . وأبدو 
غير وى ٠‏ وأعلن آنى من أنصار السلام وأنی اشتراكى » بل عبقرى . 
وعلی جدران مسکی کانت تتدلی نسخ من لوحات جوجان وفان ج وخ وبول کلی 
واعتدت فى الأيام المشرقة أن أجلس على وسادة فى فناء الكلبة وأقرأً الشعر» .٠"‏ 

ویقول توفیق اکم > فى إبحدی رسائله : 

٠‏ .م هناك شىء آلحر ... هو طبیعى الى تمل إلى عدم الأحذ 
عا يأحذ به الناس جميعاً من أوضاع هر با من الوقوع فی الابتذال وشغفا جنونينًا 
بالعيز والاغراب . . . لقد وجدت سندا وأساسا ارغبى امحرقة فى اللحروج على 
ما أسميه المنطق العام . وأقصد المنطق المبى على فروض عامة مصطاح عليها 

غير متنازع فى صوابما . كالفرض بأن الغيرة مثلا دليل الحب أو أن اللحيانة 


O hiii aii 
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TY تعلیی‎ 

رذيلة . فالنتائج الرتبة على هذه الفر وض العامة تكون ف الغالب هى الأخحرى 

نتائج عامة ويصح عندئذ تسمية كل ذلاك بالماطق العام . رید أن کون هنالاث 

منطق خحاص ۰ وی فر وض حاصة لا تخضح لاا لوف م الاراء والمشاعر › 

کالفرض بان الحب لا وی غرة سلاةا ولا بخضا مطاةا . ون ثل هله 

الفروض تتولد نتاڻج حاصة . ون حلاصة كل ذلك يقوم ذلاف الذى أسميه 
ال e‏ 


تعایقی : 

را تتفتق هذه الوٹائق جیحا من بو وشل وبایرون وجو رکی وتولستوی 
وسبند روتوفیق الحکمعلی وص ف للك الحا ل الى نسحا تصدع النحن. وهی تصفها 
وا 2 > وقد آ ثرا أن نفردها من بين واٿق آنحری [احدٹ عن هذه العااة 
نفسا حدیلاً غر مباشر » سنوردها بعد قایل . 

وإذا دققنا النظر فى الوائق الى أوردناها وجدناها تكشف عن تصدع 
« التحن ) بطرق عختلفة » لكا متفقة على حقيقة دينامية واحدة » فهناك 
على الدوام و آنا وآنحرون » » ولیس هناك « لحن » . هناك عل الدوام أا اشر 
بشعور لا يمارسه الالحرون أو أقتنح ری ميزنى من الآحرين» أو اتجه اتجاما 
لا بعرفه الآلحرون . لكن ءن أين هذا الاخلاف فى التعبير ءن الأساس الديناى 
امشترك ؟ لا بهمنا ذلك الآن » ولواقع آننا لا نستطيع أن نجعل نقطة البدء 
الاهيام بمسير جزئيات السلوك » وإلا انتهينا إلى التصنيف على أساس فينوتيى . 
نضرب مثاد لذلك فنفترض أننا وقفنا هذه الوقفة عند اانص الذى أوردناه عن 
توفيق الحكى لنقول إن هذا الفنان يفر من الواقع > م عند ويقة تولستوى لنةول 
إن هذا الفنان مصاب بجنون العظة »> تم عئد وثيقة جوركى لنقول إنه مولح 
بعرض الذات › تم اذ ہنا نبحث عن فنا نین یشون الأول وآحر ین یشون الثانی 


. 1١۹44 > الحکم ( تفیق ) زهرة العمر » القاهرة : مكعبة الآداب > الطبمة الثائية‎ )١( 
ص و‎ 


1۳۸ تعلق 
وغبرھے یشون الثالث »› وبدلك ننہی إلى تصنيف تبدو عليه معالى الدقة 
والاتقان . لكن أنكون ألقينا بمذا التصنيف ضوءاً على ديناميات العبقرية + كلا . 
e‏ هناك مشكلة أخحرى ستواجهنا » وقد وإجهت بالفعل بغض الباحثين ‏ 
ألا وهى ما يبدو من تضارب بين بعض الوثاثق المتخافة عن الشعراء . فعلى حين 
یول بو ۰ « انی روح شاردة » ۰ یقول جو ر کی : وف ذلك الحين بدا 
الاس بالفعل ينظر ون إل کقصاص دشوق » . وعلی حن قول تواستوی ر لقد 
عجزت عن تعود الابتعاد عن اللسجل من کل کامة لقیہا ومن کل فعل آقوم به 
مهما کان الرقف سر طا » يقول شل « وألست ار إل أن اشعر ...أك 
ار م ن الان جن ) : 
ماذا يقال ى هذا الاضارب ؟ هنا تلف الباحشون » فبعضهم يضيق أفق 
الببحث » فيقتصر عل عدد من الوثائق المتشابمة ليخرج مها بلتييجة مياسكة › 
وهو بذدللك إا حرج على أبسط قواعد الببحث العامى . نع إن كل نظرية 
تتضمن نوعاً من الاخحتیار › ولکن شتان بین اخحتیار یع التاظم ویاتی تیج 
الفرض لظم الذى يتسم لتناقض الظاهرات » وبين اخحتيار يفرض فرضا 
فیعنی اللعذف ولإنكار أحيانا > هر با ما تبديه الظاهرات من تناقض وريثاا 
للتبسيط ال على التعقد الذى مكن أن يبدو بسرطا كل اابساطة لو أننا نفدنا 
إلى أعاقه . 


۰ 


عل ل سحال هال بعص البانحشن من عضول ف الصاف > و بعتم 
عضون ل الت سف ف الاحتیار › ولکن مهما قیل نى ائات وهؤلاء فهم شد 
إحلاصا للروح العاحى من فريتى ثالث ٠»‏ ختاط عليه الأمر فلا يلبث أن يعلن 
أن الفنان‌ظاهرة ادرة فريدة » وأن الإبداع خحارج على كل قانون' . 

رب اللدطوة الأوى نى حركة العبقرى هى اخحتلال الننحن »> وقد قلنا إن 
هذا الاحتلال ينج عن أسباب متعددة ۳ء تختاف من شخصلآحر > بعيث 

١ (‏ ) وهو الرأى الذى يدعو إليه برجسون وآحرون من ذوى الإتجاهات المخالية بوجه خاص , 

)۲( هله الحقيقة تلتى مع ما أوضحه جلیفورد فی عدد من وله العاملية من آٺ أسد مقومانتٹ 
القدرة الإبداعية عامل « الإحساس بالمشكلات » . 


تعلیق ۴۹4 
لا بمكننا تحديدها إلا إذا استعنا بدراسة تاريخ الشخصية . ولا لم تكن هذه 
الدراسة فى متناوأنا الآن فيازمنا آلا نحذو حذو براون الذى احتار «وقف فرويد 
فضت من شأن العقدة الأوديبية تضخيءا لا يقو م على صدقه التحةيق الدقيق . 
ولنکتف الان راء من هره الدياوة ٤‏ وة احتلال النحن : 


وهی تعى أن الشخص لم يعد يرضى عن الحواجز والأهداف بوضعها 
الحاضر › وقد بينا ذلك من قبل › وبينا أن هناك فارقاً بين حركة العبقرى 
وحركة المراهق » عندما يعالى كل مما الشعور باختلا ل النحن ؛ فإن الأول 
بمضی نحو تغيير الدواجز »› ف حين بمضى الثالى إلى إزالما . كلا الحركتين 
مدفوعة نحو إجاد وضع مستقر للأنا » بحقتق الاتزان المفقود » لكن هذا الوضع 
يتضمن فى حالة العبقرى الاعتراف ببعض الحواجز > أما فى حالة المراهق فتتخذ 
ڈورته مظهر الفورة على كل رموز السلطة »> كالأب ولدين ولتقاليد باعتبارها 
حواجز وقيوداً . نقول إن حركة العبقرى تحاول أن تحدث تغييراً فى الواقع 
العمل . ما ميزه عن الذهانى ؛ وقد لاحظ هانز ساكس أن الشاعر ينظر إلى 
إعجاب المتذوقين لشعره بنظرة مغايرة تلك الى ینظر با إلى أى تشجيع اجماعی 
بتعلق بى عمل آنحر يقدم عليه . ولاحظ كذلك أن الشاعر يشعر نتيجة لذلك 
بتخلصه من عزلته . عزاته عن الاحرين . وقد فسر هاتين الظاهرتين ا بتفق 
وآراءه الفرويدية "؛ . ولیس بعنینا تفسیره بقدر ما تعنینا ملاحظته هاتین 
الظاهرتن فى موقف الفنان . 

ودلالمما بالنسبة للفزض الذى نقدمه أن الشاعر تقل عنده حدة الشعور 
« بنا والاحرین » لاله أصبح أمام « آحرین » بقباون ما پلی الم » وبالتال 
تتحقق له « نحن » جديدة » هو الذى نظمها إلى حدما » فهو يرتضيا . 
ومن فالشاعر والمتذدوق بكونان مجتمعاً متكاملا » أو يکونان « نحن » . 
وحركة الشاعر مدؤوعة نحو هله النحن الحديدة . وقد تحاشينا أن نقول إنا 
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° £ تحقیق تجر یہی 

دف إلى الننحن ء لان هذا اللفظ قد وح أنه پشعر بذلك وینظے حطواته 
نحوها کهدف » وهذا غير صصیح طبعاً › والفنان کثیراً ما ینفیه › فإذا سثل 
هل تؤلف شعرك للقراء » قال كلا ؛ وهو صادق ف هذا النيى » ولو أنه غير 
دقيتق . فلاشاعر على الأقل قارئ واحد › إن لم یکن عدداً من القراء من بین 
أصدقائه ومن بحرم ثقافيم أو يق بام ذوو ذوق مصقول . وهو ينی القرل 
بأن هؤلاء القراء بتدحلون فى نظمه القصيدة وبالتالى بني القول بأنه يفكر 
أو بنظم مقياسهم . وقد نتفق معه على ذلك » ولكننا نقرر أنه بعد أن يفرغ 
من النظم يهنم ج٠‏ بأن يعرض ما لف على هؤلاء الرفاق . ولهذا الاهتام دلالة 
معينة > إذ آنه مظهر اندفاع «أنا » الفنان نحو النحن الحديدة الى تحقق له 
الاستقرار . وحن نقرر أن حركة الإبداع لا تم إلا بهذه الحركة نحو 
ر الالحر » . 

تحفیق ر رم ۲ 

بقول باہرون ی حطاب الى کینارد » ف ۲١‏ فبرایر ۱۸۱۷ : 

ا ولا كنت لم تشر أية إشارة إلى النشر فقد بدأت أفكر فا هو 
حتمل إل حدما . وهو آن العالم الاقف لم یبد أی زى فى ر أشعارى . . . ) 
وجعلت أهدئ نفسى تلك الهدئة الى اعتادها المؤلفون » فأجمع بيى وبين 
الأجبال القادمة »> وأحاول أن أتبين معالم تلاك القلة السعيدة» . 

و بقول کذلات ی خحطاب إل ھوہہاوس ۰ ف ۳۱ مارس ۱۸۱۷ : 

. .. وقد سرن جدًا ما علمته من أن البعض أحبوا النشيد الأول من 
« تشیلد هر ولد » وسر بوجه حاص أن أجد بیلی پعجب په » لاه رجل ممتاز 
إن لم يكن عبقريا) ... ۰ 

وقول شلی › فی خطاب إلى بایرون »› ی ۲٤١‏ سبتمبر ۱۸۱۷ : 

...سوف آأنشرها وإخاف القصائد) لان رای مخارر اريك فیا تعلق 
ال اا الم دة ن أك رت ا کل 4 هات ئى اشر 
الزن العميتى إزاء الاضطهاد » لأنى أنعى على المضطهدين حطاهم وإساء تم ». 
٤ ۱ J‏ اا اا SE‏ 


تحفیق تجر یىی 4١‏ 
ویقول کذلاث ی حطاب إلى بایرون ›» ف ۱١‏ سبتمبر ۱۸۲۱ : 
. کذللف ارسلت له خطاباً (یعی المستر آبتون دماAp Nr.‏ ) .. 

أسأله فيه ألا يرسل إلى آراء الناس سواء كانت مدحاً أم قدحاً » 
لان کل ما ی الأمر أن هذه الأقوال تیر وتستأثر بانتباهى » مع أنى أفضل 
ان أشغل بشی ء آنحر . 

ويقول هذا الشاعر نفسه » فى تصديره « لر ومیٹوس طايقاً » : 

انچ ان ودن .ى هذا العام أن a‏ اڭ أحمل بین جوانحی 
شوة لإصلاح العام . . . على آنه من خط الرآی آن حسب حاسب أن کرس 
إنتاجی الشعری لحدمة الإصلاح الاجیاعی وحدہ آو انی أخال أن إنتاجی 

بشتمل على نظرية ى الياة لاا أئية مرتة مسية انا امت الشعر التعليمى 
i‏ ا > لأن كل ما مكن شرحه نرا بنفس هذا القدر من النجاح 
يکون ملا وسقما إن هو نظم شعراً . لقد كان غرضى إلى هذه اللحظة لا يتجاوز 
تقريب المثل الأحلاقية العليا إلى أذهان الحاصة من قراء الشعر » وهى أذهان 
مصقولة > فأنا عام أن الميادئ الأحلاقة احردة إن هى إلا بذور ملقاة ف 
طريق اسحياة تد سا أقدام العابرين دون وعی مم > ولقد کان حرا مه 
المہادئ آن تکون غرسا مہارکا يثمر السعادة بى الإنسان . . . وأو قيض ی أن 
افا کے ای ما تو شی اله ٭ اع کی ادن للا سخا ظا 
للعناصر الحقيقية الى يتكون مها المجتمع الإنسانى كما أراها آنا > فلا يأملن 
دعاة الظام والحهالة نى متعخذ من أسخياوس دون أفلاطون مثلا أحتذيه ") » . 

ویول کیتس »› بی حطاب إلى هنت اصں1 .1 ی ۱١‏ مایو ۹۸۱۷ ۲۳ : 

«... ولقد تساءلت كثراً لاذا أزيد على سائر الناس بأن أصبح 
شاعراً - ورایت کم هو شیء عظے ‏ وکیف آنه یعود علینا بالعظم من 


im ames 


› شل « برومیشيوس طليقاً » ترجمة الد كدو ر لويس عوض» القاهرة : مكتبة الهضة‎ )۱ ( 
. A۸ س‎ ,., 4¥ 
Keats, J. The Letters of john Keats, ( Y ) 
M. B. Forman ced,, London : Oxford Univ. Perss, 1947. 


۲ تحفیق تجرړی 
الأمور - وما معى أن أصيح مشهوراً . ولقد تضخمت الفكرة عندى حى 
ریا تفوق قدرتی الی سأستعین ہما » وکدت اتخلی عن کل شی ء فى الصباح 
التالى » ولكن أية مهانة أن تفشل حى ولو كانت الحاولة عظيمة . » 

وقول كذلك : 

« إن بوق الشمرة حصن الةوة » إذا ما نفخ فيه الطموح أن 

ويقول أيضاً : 

) فلتقم الشهرة الى يطاردها ابمحميح < 

ملتصقة ممقاررنا » . 

وکٹراً ما کان يورد فی حطاباته بعض آجزاء من قصائدہ › یعرضہا عل 
صاحبه ویسآله حکمه فما . من هذا القبیل ما فعله فی الطاب رقم ۳۰ () فقد 
أو رد عدة بيات من قصیدته ١‏ ان 1« ا ر Reynolds jiy‏ حکمه 
فيا » وفعل مثل ذلاك فى حطابات عدة . 

EEE ae OE AN Ea hs 
إلى ۱۹۳۹ ؛‎ ۱۹۲۳۰١ الفیلھارمونی للندن منذ سنة‎ 

« إن معظم الفنانين المبدعين .. يرون ى المستمع جزء جوهريًا من حيانيم . 
حى آثناء التأليف أو أثناء الاستعداد لأداء أسحد الأعال لأوسيقية › يقوم 
فی قرارة آذھا ہم مستمع نحیالی ؛ ومع آن معاییرهم الفنية قد تكون صاحبة. الكلمة 
الألحيرة فما يقباونه من عناصر فى اعام > فإنهم بحتاجون إلى مستمعين ليؤمنوا 
على هذه العايير . وهذا هو السبب فى أن الإذاعة عمل قاتل بالنسبة لأى 
موسینی مرهف ؛ آما المیکروفون الذى لا شعور لديه . . فإنه لا يقوم بدلا 
عن جماعة حية من الناس . وقد يسةطیع من يدیع حديا أن بکون لنفسه فکرة 
عن المستمعين الذين ينبعون كلماته - ور عا كان التليغون هو صاحب الفضل 
فى إعداده لذلك ‏ أما الموسينى » وخحاصة إذا كان يعزف مع مجموعة » فإنه 
سو يفتقد استجابة جمهور المستمعين الى تسام بنصیب کیر ی الأداء 


e a e ihn i hii u 


(۱) المرجع السابق . 


حقیق جر بی 4۳ 

ولعل ى حالة السير توماس بيتشام A Ea TOSS Deel‏ 
على صدق هذه الملحوظة . فهو عندما يقوم « بالعزف الإعدادی م ١١‏ 
م الور كرا دول وجود ی مستدع عضی ی مله دون ان تېدو عایه مظاهر 
الحماس . ويمضى أحياناً بطريقة عشوائية ؛ لكن ضع مستمعاً واحداً ف 
الصالة > وف الحال يتغير الموقف . فعلى حين فجأة يصبح العزف مشوقا › 
وتفن التأثرات الدققة ٠‏ وومض شرارة اة کالكهر بام , ۲“ 

ویقول آحمد رای : 

لقد كنت أفرغ أحيانً من إنشاء القصيدة ى منتصف اليل »> فأندفع 
أوقظ البواب لأسمعه قصيدتى الحديدة › ولا بمکن أن دا بال إذا آنا م 
أفعل ذلك" » . 

وقول محمد الاسر 

جاءنى . . . عقب إنشادى هذه القصيدة فى حفلة بنك مصر بأيام 
وقال ی إن ( آنطون بك الحميل ) يقول إا حير قصيدة آزشدت ی هذه 
الحفلة » فسرنى ذلك وزرت بعدها أئطون بك . واتصلت هذه ااز يارات حى 
أصبحت أری أنطون بك ملهماً لنفسی ئى الكثير من شعرى > والشاعر حيما 
يصادف ملهماً يصادف خيراً كثيراً فما يتعلق بشعره > وحالى النفسية من 
الملهم هى آن شخصاً ما اا ٠‏ ف آنه بحب شعری »> واه يفهمه فهم 
العارف پاسرار الشعر ۔ فاجد من نفسی انہعاثا قورنًا لأقول شعراً جیدا یطرب له 
هذا الملهم الذى بحب شعرى ولذى يفهم أسرار الشعر 0 

وقد لاحظ الباحث آن أصدقاءه الذين تمون بالإنتاج الأدلى > إذا 
ما أنشأوا عملا » قصيدة كان أو قصة »سارعوا إلى زملام ا لمر بين ليقرأوها 
2 ویتعرفوا على آرائہم فيا . وكثيراً ما حاول الباحث أن ميحج عن إبداء 


ا ونا ا ا س س ا س ی ا سے س و ہہ ر سی س ی 


rehearsing ( ۱ ) 

Russell, T, “Philharmonic,” Penguin Books, 1953. PP. 135-136. (۲ (‏ 
( ۳ ) جلسة الأحد 4۷-١۲-۲۸‏ » عقدها الباحث مم الشاعر ليجرى عليه استبارا ٠.‏ 

( + ) من إجابة الشاعر » وقد نشرها فى جريدة « البلاغ » مساء ۲٠‏ ديسمير ۱١۴۷‏ . 


é8‏ تعلق 
رأيه » فكان الصديق الأدبب يلح احا شدیدا ی آن يعرف عل رایه . 
وتدل ألفاظه نى هذا الإلحاح على أنه يريد أن يتأكد من نتيجة معينة > 
ھی أن الات دق الل وار به رى هف وكات عت ااا ان 
بعترض الباحث ( أو غيره من الزملاء ) على بعض مواضح فى عمل الأديب ٠‏ 
عندئذ جد الاستجابة الماشرة لدى الأديب هى مهاجمة هذا الاعراض > 

أنه قد بفيد مله ويعارف بذلك بی مواقف آحری . کذلات محدث ف بعض 
الأنحايين أن اول أحد الزملاء الاعتذار عن الاساع إلى العمل الأدلى الحديد 
لأنه متعب أو منحرف المزاج أو ما إلى ذلك » فيلى من صاحب العمل 
رجاء أو إلحاحاً يصل إلى حد الإصرار على جعله يفبل الاسماع . 

وة ظاهرة تاريخية هما نفس الدلالة الى تجمع عليما الشواهد السابقة > 
وأعنى با ظاهرة انتشار الصالونات الأدبية ى أوربا ى القرن التاسح عشر > 
وانتشار ما عاللها ى مصر نى أواثل القرن العشر ين › ومن هذا القبيل صالون 
العقاد . وقد كان الأدياء متعاقين أشد التعلق بہذه الصالوناتثت »› ویروی فى 
هذا الصدد أن الشاعر إسماعيل صبرى اضطر ذات ثلاثاء إلى التخلف عن 
صااون ی > فکتب إلا يعتذر : 
« ریعی على دور بعض الى حاة كظام الطير تواقا إلى لاء 
إن لم آمتع می ناظری غد انكرت صبحك با يوم الثلاثاء » 


تعلق : 

١ (‏ ) النصان اللذان أوردناسا من بايرون واضحان فلاحاجة بنا إلى 
التعليق علمما » فهما يكشفان بغير مواربة عن حركة نحو الالحر کجزء متمم 
د ركة الشاعر ککل ٍ 

اورا رعا دک ن من شل 4 وهم مأ یه قوله إن اللاضملهاد بعْصيه 
لان المضطهدين حطئرن فف هذا الاضطهاد › وسيثون إلى من ل برد الاساءة 
الم . ذللك لان عاواة الشاعر ليست إلا عاولة لأن يقرب الاحرين هئه » 
من أعماقه . وف النص الذى يليه للشاعر نفسه نلاحظ أنه يرفض ماع بعض 


تعلیق 40 
ا ل على العكس م و 
درفضہا ل ہا همه جد ا اة آنه شی أن نستاڈر بانتباهه فتصرفه عن مواصلة 
الإ بداع . فهو 22 م اھہاماً ہالغاً ری الاحرين ف شعره . والنص الثالث لشلى 
أيضاً محتاج إلى التعليق كذلكف > فهو يتصل بمحركة الشاعر نحو الآلحرين 
للف بيهم وبینه ی نحن » ويتضح ذلك من قوله اله حمل بین جوانحه شېوة 
اإصلاح العام . أ تحبر الالحرين » وهو ف هذا السبيل بحاول ان یقرب 
المخل الأحلاقية العليا إلى أذهان الحاصة من قراء الشعر ء يقربما كا يستطيع 
هو کشاعر » اله بريد أن يصلح العام لأنه غير صالح > « فالاحروك ) 
منخمسول ى الفساد > ١وهو‏ » المصلح الذى سیعمم ما یری من موچبات 
للصلاح فيؤلف بين « الحميع ۸ ف «( جو صالح » ۰ يرضاه الشاعر فيستقر فيه 
لانه : ری ادا > يعد يفصل بین « آحرین » فى فساد وجهل وشقاء 
وبين « آنا » الذى أنفر من هذا الفساد وأرى كيف يكون الصلاح . ولیس 
عة ما يبرر هذا الفصل > فالالحرون والأنا منضمون فى « نحن » . وهو يريد 
أن یعیش حى حقق ما تصبو لفسة ليه . هله لیست مرالغات ولا عرد کلمات 
مزركشة »> وكان فى الإمكان آن نصفها بهذه الصفة لو آنا لم تكن مصحوبة 
بفعل » ماولة لححقيق هذا الحم » أعى فعل الإبداع . كيف قق الشاعر 
هذا الهدف ؟ ميب الشاعرنفسه: « أعى حى أدون للناس سجلا منظماً للعناصر 
الحقيفية الى بتكون مہا الجتمح الإنسائی کا آراها آنا » . 

وهذا القول من شل بتفق مما يذهب اليه جينوسیفریى عندما يقرر أن 
« مهمة الفن ... هى أن تير أو بوقظ یکل فرد قدرته على اکتشاف 
ای الدوهرى الذى ع أ يعینه عل الحلاص من الفوذى وانحتطاط طريق 
فى الحياة . وهنا يروق لى أن أحدد رسالة الفنان : فهى أن يتمثل الحياة وينساب 
نها حى بكتشف الق ويظهره لالتحرين » فى سبيل ذلك يتخذ من الأشياء 
الواقعية لا الأفكار والمغاهى المحردة » مادة لفنه . O)‏ 


Severini, GC. “The Artist and Soariety," p. 76. (1 ) 


E‏ تعلبق 
ننتقل إلى نصوص کیتس . وقد ورد فیا حديث عن الشہرة ٠‏ ويبدى 
الشاعر تعلقاً بها » فهل يبدى كل شاعر مثل هذا اليل . لم جب الحميع 
بصراحة كصراحة كيتس . ولکن لیس هذا بضرورى > فإن أفعافم الأخرى 
بعكن أن يكون ها تلك الدلالة الدينامية نفا الى هذا الحديث عند كيتس . 
والشہرة طبعاً ھی آل تد « دعوته » ویقیلها أ کر عدد مکن من ناء احجتمح : 
إن م يکن جميعهم » وقد يصل حلم الشاعر إلى أن يكون مع الأجيال الى م 
توجد بعد ( نحن ) E:‏ هو واضصح ف النص الأول من باړر وك ,آم عن أن 
کیتس کان پورد فی خطاباته بعض أجزاء من قصائده فحركة من الأنا حو 

الألحر واضصحة الدلالة . 


وأما ما يقوله رسل فهو واضح لا بحتاج إلى تعقيب . 

فإذا انتقلنا إلى ما ذكرناه عن الشاعر رای » وجدنا حديثه هو الالحر 
فى غير سحاجة إلى التعليق . وكذلاك ما ذكره الشاعر عمد الأسعر . وبالئل 
ما ذكر عن أصدقاء الباحث» واهټامهم بالتعرف على آراء بعضہم البعض 
فيا يېدعوڭ . 

أما فيا يتعلق عسألة الصالونات الأدبية »> فهى عاولة لتحقيق النحن 
فى الواقع اللبارجى » فالشاعر يطمأن إلى هذه ابحماعة الى تستطيع أن تتذوق 
شعره » ويعمل على أن تظل عيطة به » ولكى نفهم هذه الظاهرة بوضوح 
بحب أن نفهمها من حيث هى ظاهرة تقوم فى جال اجماعی معین ذی تنظم 
معين » أى أن له ظروفاً معينة . فهذه الصالونات قد انتشرت فى أوربا الغربية 
فى القرن التاسع عشر بوجه خحاص > وقد جاء هذا القرن عقب قرن امتلاً 
بمحاولات الطبقة الوسطى الانتصار على الأشراف الذين كانوا يقفون فى سبياها 
کحاجز حول بينها وبين إتمام حركتها نحو أهدافها اللحاصة بالراء والسلطان 
والحياة الناعمة » وحقمقت الثورة الفرنسية مطالب هذه الطبقة . فاسةواتث على 
الحم > وتحکمت ف موارد اتاج جميعاً » وفعات بالعمال أو « بالْعدهين » 
بوچه عام سوا ما كان يفعله الأشراف بها ف ظل الإقطاع > فظل البؤس عيماً 


تعليق 14۷ 
على نفوس الأغابية العظمى من أبناء المجتمع »> وكائت حالة هذه الأغلبية 
تتطور من سی إلى اسو بيا جعلت الطبقة الوسطى تدرج ى مدارج الق 
المادى والحنوى > وبالتالى اشتد بروز الحواجز الفاصلة بين الطبقة الوسطى 
الحا كة والطبقة الدنيا الحكومة » فكانت للأوى حياتما وأهدافها وقيمها الى 
تختلف وتزداد احتلافاً بمرور الأيام عن حياة الأحرى وأهدافها وقيمها > 
ہل کانت للأول عواطفها الى تختلف عن عواطف الأحرى > إذ ما لا شلك 
فيه أن الجال الاجتاعى يساهم فى تشكيل حياتنا النفسية إلى حد بعيد . ومعى 
ذلك طبعاً ازدياد العزلة بين الطبقتين . أضف إلى ذلاك أن الطبقة الوسطى كانت 
تملك وسائل التلقف وكانت تتيحه لأبناثها وهذا ما لم يكن يتاح بحماهير 
الكادحين . غير أن هدف الثقافة كا محدده لون الحياة لدى هذه الطبقة 
م یکن طبعا آن تتقن شکسہیر وفرجیل وتصبح شاعرا عظیما آو مفکراً یشار اله 
بالبنان » بل أن تنال من الثقافة ما ينفعك فى الحياة العملية ›» حياة الربح 
المادى لتصبح سيد السوق » فإذا أنت أنسيت هذا المدف واندفعت وراء 
الثقافة من حيث هى ثقافة › فلسفية أو فنية كانت » فأنت مترف تلهو › 
فالشخص الذی يکرس حیاته لاإبداع الفی إا یلهو طوال حیاته » كذلاك 
من يكرس حياته للهلسفة أو لأى نشاط لا يتجه نحو الربح العاجل . ومن تم 
فقد أصبح الماقفون بهذا المحى فى عزلة عن آبناء طبقم > فهؤلاء مشغواون 

عن النظر فی أی إنتاج فکری أو فی » وهم من تاحية أحری لا علکون اوسيلة 
لتقدير هذا الإنتاج حق قدره . كان شعور الخقفين بعزلہم إن ادا ¢ 
وكان الاقف بعتير نفسه روحاً شاردة أو غريباً فى عانم غريب »> أو صفوة 
مجتمع لا يعرف غير شہوات البدن » كان الموقف يفقد التوازن » كان عبارة عن 
«آنا» و «الاحرين ) »> غير أن دوام هذا الوقف غير عحتمل > ولابد أن ٹوجد 
حالة توازن تضم الأنا ف نحن فتحقق له الاستقرار › وليس من سبيل إلى 
تکوین النحن لا مع آبناء الطبقة الدنيا ولا مع أبئاء الطبقة الوسطى من العاديين » 
والسبيل إذا أن يتجمع هؤلاء الماقفون ذوو الثقافة الضخمة > وأن يقرأ بعضمم 
لبعض وأن يتذوق بعضم لبعض > وهكذا وجدت الصالونات . وحققت 


14۸ تعلیق 

E ACA E E a 
إلا فلك يتحقق فيه هذا «المناخ » الصالح للحياة الأنا . ولم يكن الأدباء‎ 
حتماون الانصراف عن هذه الصالونات فى خارجها احمل والتخبط والانراف‎ 
عن كل ما مت إلى الكقافة بصلة . وقد أثرت نى دمم أثراً واضحاً » فقيل‎ 
عن أدب القرن التاسع عشر إنه منعزل ' . فهو من فة منعزاة داحل طبقة‎ 
منعزلة . وتضخمت الدعوة للاراء ولنظريات الى تدور حول فكرة الفصل‎ 
بين الفن والحياة الاجاعية . وكذلك كان كيتس يعيب على شلى أنه يصل‎ 
بينهما . وما ذكرناه عن أوربا ى القرن التاسع عشر يصدق على مصر أوائل‎ 
. القرن العشرين . مع بعض التغيير تبعاً لاحتلاف الظروف التارعية‎ 

(ب) يظن البعض أن حركة الشاعر لى إبداع القصيدة تى بباوغه 
البيت الألحير : أو الصورة الأحيرة الى برضاها ها وهذا حطاً . فالنصوص 
والشواهد الى قدمناها تدل على أن الشاعر عطو نخحطوة أخحرى بعد الفراغ 
من آلحر بيت بى القصيدة ¿ هذه اللدطوة ھی آن يعرةما عل «الحر ) » قل 
يكون هذا الألحر صديقاً عز رز يقن تذوق اشر وقد بكرن بضعة أصدقاء » 
وقد کون ناقداً ميجلا » على كل حال هذا شىء عدده الموقف الحاص 
للشاعر . لكن المهم أن حركته نحو الصديق أو الأصدقاء أو الناقد ذات 
دلالة دينامية واحدة » هى عاولة بناء « نحن » » فإن رضا الاأخحرين عن 
قصیدته وقبوام ها . معناه أن الالحرين قد تغيروا ععى ما » محيث أصبحوا 
أقرب إليه نما كانوا من قبل » وقد يسرت القصيدة هذا الاقتراب . وعلى هذا 
الأساس بمكن أن نفسر إلحاح الشاعر فى أن يعرض أعاله علينا > فإن النحن 
ن تتحقق إلا بأن جحد عل الأقل ( شعخصاً رمه » يتلاو عليه ما أبدع ٤‏ 
على شريطة أن بتذوق هذا الشخص ما قدم إليه » وآن يرذى عنه > فإذا 
أظهر عدم الرضا » فالاستجابة المباشرة لدى الشاعر هى مهاجمة الاعتراض > 
لماذا ؟ لان الاعتراض أو التجريح تكون له دلالة دينامية معينة فى هذا الموقف > 


١ (‏ ) سين (اطه) « السورة الحديدة للأدب » › محاضرة ألقیت بتاریخ ٠١٤۷-۱۱-۲۱‏ 
فی دار رابطة خر یی جاممات فرنسا وسويسرا و بلجیکا , 


تعلیق 4۹ 
فهو حاجز (« قف ى طريق الأنا « إلى النحن » » فيحاول الشاعر التغلب 
عليه » وأيسر السبل إلى ذلك مهاجمة المعنرض » وقد يفلح فى رده الوصو به 
إلى الاعتراف بروعة القصيدة أو ما إلى ذلك > واو أنه ف الغالب يلتمس 
الاعتراف الصادق . وقد لايفلح فيدفعه ذللكإلى بعض التنقيح لقصيدته ٠‏ وقد 
لا يفعل هذا ولا ذاك وبتجه إلى مهاجمة الناقد وتجرعحه » وكل هذه الأفعال 
ذات دلالة واحدة هى سحاولة التغلب على الاجر (الاعراض ) لاوصول إلى 
الهدف ر النحن ) . وما دمنا نتتحدث عن « نهاية الفعل » فيجمل بنا أن ذزيد 
هذه ا د وا 2 

ذهب لفن ماس٥ا‏ .چ إل القرل بان معظم النشاط البشرى ٠‏ لا سيا 
النشاط المدفوع > أى الذى تكمن وراءه دوافع معينة » کون له مظهر 
« الكل » أو « التنظم ۲ . بل إن بعض سلاسل الأرجاع ٿيدو مكونة أوحداث 
م النشاط »> عيث إذا بدأ الشخص السلسلة اضطر أن يستمر لإ كاه 
ذلك آن بء ی فعل متکامل ر آی عضی نحو هدف ) حلق و هو عبارة 
عن «حاجة إلى الإككال » »> ويستمر هذا التوتر ويمحدد طبيعة ساوك الشخصس 
حى تنى تلك الوحدة من وحدات النشاط ' . 
هذه الملاحظة الصادقة » الى تصدق على معظم أفعالنا العادرة نى الحياة » 
تنطبق على فعل اللإبداع > حيث إن تذوق «الأحر » للقصيدة يقوم كجزء 
من هذا الفعل ومحدد مپایته» ومن هنا کان فعل الإبداع اجاع.۔ا . والشواهد 
ا أوردناها » تشہد كلها بصدق هذا الرأى . 
ومح ذلا 0 الشاعر أحياناً > هل یتدحل مستوی الماذوق ف 
زظمف > فینی ذلك . ومختلف موقف الباحثين إزاء هذا ال ْ فبعضېم بص دقه 
ويقم على هذا الأساس رأيه ى اعتبار عملية الإبداع مرد « إفراز ٠»‏ > 


Zeigarnik, B. “On Finished and Unfinished Tasks,” Recent Experiments in ( ۱ ) 
Psychology, L. Crafts, T.C. Schneirla, BE. Robinson and R. W. Gilbert, 
New York, Toronto, London : McGraw-Hill Co,, Inc., Ist. ed., Iqth, impr., 1958. 
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3 تليق 
وبعضېم لا بصدقه وقول إن هذا القول إن كان يكشت عن شىء فإعا 
يكشف عن غرور الفنان . 

وقد سل الباحث الشاعر أحمد رای عن مدى تدحل المتذوق فى إبداعه 
فقال » إنى أنظم لنفسى . وكذللث لاحظ الد كتور طه حسين أن هذه الإجابة 
تكاد تسود عند الشعراء جميعاً ؛ . والواقع أن هذه الإجابة من الشاعر تعبير 
صادق عما شعر به » وكان من اليسير عابنا أن نقول إا كذب وعحض لإخفاء › 
ولکن یہی علينا بعد ذلاك أن نعال الكذب والاتفاق فيه لدى معظرم الشعراء . 
إنعا الشاعر لا يشعر بتدخحل الآحر ى إبداعه عندما بمضى ى لحظات الإبداع > 
ومن المعاوم أن الشعور لاأ يشملل الجال الساوكى كله » وكثر من مظاهر 
سلوكنا مدفوعة بدوافع وراء حدود الشعور ۰ ولا داعی اہذل الحهد ف إثبات 
ذلك فالأدلة عليه لا تحصى » غير أن محوث مدارس التحليل النفسى عا أضفته 
من مغالاة على قيمة اللاشعور والإحالة إليه ف تفسير معظم ااظواهر الساوكية > 
تدفعنا إلى الدذر والتحفظ . فإذا كانت تلاف المدارس لاأ سما مدرمة الفرويديين 
تقرر أن الکبت یسام بشکل واضح نی تضخم االاشعور »> وأن التجارب 
المكبوتة تتعلق با يراه الجتمع عرما » فنحن لا نعى ذلك بحديشنا عما وراء حدود 
الشعور . وكل ما نقرره أن بعض مقومات السلوك تكون غير مشعور با ٠‏ 
فعللاقتّبا بالأنا علاقة دينامية وليست معرفية » أعى آنا ليست علاقة مشعوراً با 
بوضوح . وتدل معظم الإجابات الى تلقيناها من الشعراء والوثائق الى خلفوها > 
على أن « الحاجة إلى النحن » تقوم كقوة دافعة فى المحجال > ها اتجاهها وها 
ثقلها أو ضغطها » ولكا تظل نى الغالب غامضة بالسبة لاشاعر فلا تتضح 
فی ذور الشعور . ولذلك کٹرا ما نجدہ یشکو وطاۃة شی ء غامض عجیب › 
ويقول إنه مدفوع لرسالته « بقوة خفية » » وعلى هذا الأساس يعارض فى القول 
بأن عملية الإبداع عملية إراديةء فإنه يشعر كأنا هو ألعوبة ى يد قوة تشبه 
« القدر » . وقد کان روب یشکو مرالشکوی » وهو قول : 


e ggg rg ee 


١ (‏ ) سحسين ل طه ) الصورة الديدة للأدب.. 


الأساس الديناى النحن ۱۵۱ 

لم قلت الشعر ؟ أى خطيئة لا أدرك كنها 
غرستی ى المداد ؟ هى خحطيئة والدى م حطیئی Cs‏ 
وکذلكف کان بودلیر یقول : 
« عند ما يظهر الشاعر ى هذا العالم المتبرم > 
بارادة قوية جلية > 

هز أمه المرتقبة الممتلئة بالكفران 

ضما صوب اله الذى يتناوفا فى إشفاف . » 

الفاغ اى ى هدا اهل م ادق ب آل نف شا عن اق 
الدافعة له »> غير أن هذا لا يعى أا غير قائنمة › فإن دليل قيامها ظهور 
آثارها فى الساوك . 


: الاساس الديناف للنحن‎ - ٠١ 

قلنا فى الفقرة السادسة من هذا الفصل إن أى صدع يصيب « النحن » 
نما يصيب وازن الشخصية بخلل عميق . واكتفينا بالملاحظة العابرة شاهداً 
على صدق هذا الرأى . ونريد الآن أن نبين التفسير الدينامى لذلا . وبتعرير 
NN UNE N AIEEE‏ 
الى كشفنا عن بعض مظاهرها »> فن أين ها هذه القوة ؟ ۰ 

الواقع أن هذا السؤال يدفعنا إلى نوع من الوازنة بين حاجاتنا 15 مارسا 
ئى مواقف ختلفة . وأول ما نلاحظه ى هذا الصدد أن حاجاتنا لا تدفعنا كقوى 
مائلة » بل مہا الضعيفة العابرة › وقد اطلق علیہا کوفکا ٥۴۴a‏ .× اسم 
الحاجات اللاذو ية" » وما القوبة العميقة ؛ مما حاجات نتعلق با لحظة 
تم لا نلہث أن ننصرف عا لقيام بعض الحواجز التافهة » وما" حاجات أخرى 
نتعلق با يام وليالى » بل أعواما فى بعض الحالات » عاواين التغلب بكل ٠‏ 
ما ئی استطاعتنا من جھد على ما پقوم فی سبیلنا من عقہات , وکٹیراً ما یہدو 
علينا العجز عن التنازل عن هذه اجات وأهدافها . 


ate aa ree irs r ankara e pi RIE PLR 4 n ges meg mh e a RA RRS RA “ت‎ 
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oY‏ الأساس الديئاف للحن 

ما سبب فلك ؟ لابد وأن حاجاتنا الحتلفة ذات دلالات عتلفة فى بنائنا 
النفسى . فإن هذه الظاهرة الى لاشاث أننا جميعاً نبمارسما » تقوم شاهدا على أن 
اهاز النفضسى ليس عبارة عن وحدة بسيطة يسودها التجانس التام . 

وقد يقال إن هذا القول بدهى » وإن التفرقة الشائعة بين ما هو شعورى 
وما هو لا شعورى من ميولنا وخحراتنا لمثال وإاضح على أن التجانس التام لا وجود 
له ى البناء النتفسى . ؤهذا صصح ولكنه لا يوضحرأينا ؛ ذلك ننا نشير إلى نوع 
آنحر من عدم التيجانس » ونقصد به عدم التجانس من حيث الدلالة الدينامية 
للنواحى الختلفة فى هذا الہناء > أى علاقا بالكل › فإن فبا ما بمكن أن يوصف 
بأنه أعماق الشخصية ؛ وإذا كان الأنا هو مركز الشخصية فهذه الأجزاء 
الى نعنہا اما ھی ر أعماق الأنا ) > يما توجد أجزاء آحری سطحة » 
فنلا-حظ أن الحاجات الى تقوم بنا دون أن تمتد جذورها إلى أعمق من هذه 
الأجزاء لا تلب أن تزول . وليست الشخصية الى تضم الأنا وما هو حارج 
الأنا من أجزاء الجال النفسى ٠١‏ ليست الشخصية بهذا المعى هى وحدها 
المركبة » بل إن الأنا أيضاً بمثابة ناء مركب . وهذا ما اكثشفه لقن بالاستناد 
إلى تجارب تسیجارنیت kند٣دع1هz‏ .8 ى الفرق بين تذكر الأعال التامة والأعال 
الناقصة "؛ . كذلك لاحظ هذا الباحث أن كل الدلائل تدل على وجود منطقة 
حاصة داحل «الكل النضسى » بمكن أن نعرفها بأنا الذات » أعمق مناطق 
الأئا . وهو يقو إننا إذا دققنا النظر فى حياتنا النفسية وجدنا أن بعض ما يقوم 
ببنائنا النفسى من توترات أو أجهزة بوجه عام يتصل بذواتنا » والبعض الآلحر 
لا يتصل بها . فأما تللك الى تعصل بها فلها دلااة حاصة فى الكل النفسى > 
وتدل المشاهدة. على آنا تميل إلى الاتزان بدرجة أقوى ما يتمثل فى غيرها"' . 

ویقرر کوفکا › آن تورات الذات ضاخم بكثير من توترات الأجهزة الفرعية 


ا ےھ کے کک ہک 
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الأساس الدينای للحن or‏ 

الآشی ى انا > غيت تمل اجات حقيقية ی مقابل الحاجات الى تند 
إلى توترات سطحية لديا" . 

وقد أوضحنا من قبل كيف نختلف أحياناً مع زملائنا أو أصدقائنا 
أو أعضاء اسرتنا من باون مجتمعاً نتكامل معه » محيٹ تبرز لدينا حاجات 
تدفعنا إلى أهداف تباین أهدافهم > ولكن سرعان ما نحاول التأثير فم 
بالإقناع أو نقتنع و فنتنازل بسولة عن هذه الأهداف ويعود التوازن إلى النحن ٠‏ 
غير أن هذا التنازل الذى نم يكلفنا عناء ولا مشقة دليل واضح على أن هذه 
الخحاجات الى كانت تدفعنا إلى معارضة زملائنا ى « النحن » إعا كانت تستند 
إلى سطح النفس » دون أن تمتد جذورها إلى الذات أو قريباً ما . 
نستعير هذا التعبير من كوفكا الذى يرى بناء على ملاحظته السابقة أن 
الفرعية نى جهاز الأنا ليست جرد أجهزة متجاورة »> إنما هى أجهزة منظطمة 
بطرائق عتلفة عل حسب دلالما الدينامية فى الكل > وأحد ميادئ هذا التنظم 
مبدأً السطح والأعماق ؛ فإن الذات نواة الأنا ويحيط بهذه النواة ويتصل با 
بصلات متباينة أجهزة فرعية › وهذه الأجهزة أو النظم تتصل ببعضا البعض 
بصلات ختلفة أيضاً » عحيث تكون مستويات أو طبقات » حى نصل إلى 
السطح وما أسہل ما مس »> وما يسر ما رستعيد توازنه . 

كذلك أوضحنا من قبل أن احتلافنا مع الآنحرين قد يعى صدعاً فى 
اللحن » فلا نحن تتنازل عن أهدافنا ولا الاحرون > وهنا نکون 
مدفوعين غاجات قوية متد جذورها إل الذات ومکن هذه الحاجات من 
قلقلة توازن النحن دليل على أن النحن إنما تقوم كجهاز متصل بالذات »› ومن 
تم فن آی توتر قوم بهذا الحهاز يدفع الشخصية بعنف نحو العمل على خحفضه 
والرجوع إلى حالة النحن امتوا ازنة ٠"‏ . ومن هنا يكون لسلوك العبقرى هذا العنف 

Koffka, Kı , الخ السابق كر , ص ڼ"‎ I 

( ۲ ) ونسشننج بناء على ذلك أن ساجاتنا العميشة الى سشند إلى ثورات ى الذاث » مكن أن 


دد تكامل اللحن الى نعيش فا إذا لإ تجد إشباعها دال هذه النحن . 
وعلى هذا الاساس یغرف ہس البا حن بین( الاعات الأولية ( الى کون أعضباء فا ٤‏ ربن = 


ot‏ الاساس الديناي للنحن 
فى الاندفاع » فإنه مدفوع بحاجة تستند إلى أعمى أجزاء الشخصية وأشدها ذز وعاً 
إلى الاتزان . والواقع أنها لو لم تكن تستند إلى هذه الأعاق السحيقة › لا دفعت 
العبقرى إلى تكريس حياته كلها لتحقيق هدفها وتحمل هذا ابلحهد العنيف 
الذى يادفعه إلى البحث ولتنقیب ولانصراف عا یعتبر لای غره من 
آپتاء اجتمح مصدر استمتاع ی الحیاة لا پباری . بل وقد تېدو عليه 
أعراض انحرافات نفسية تظل ملازمة له » تتيجة لضغط الاجة إلى 
النحن من ناحية وقيام بعض الحواجز رى الجال الاجماعى غالباً) الى 
لامكنه من إتمام الفعل من ناحية أخحرى ٠»‏ ا بين إلى ى مدى أخطاً 
أولئلك الباحثون الذين جعلوا الانحرافات النفسية ملازمة للعبقرية من حيث هى 
عبقرية » سواء مهم من جعلها ملازمة ها ملازمة العلة للمعاول ومن جعلها 
تلازمها ملازمة المعلول لاعلة » ونسوا أن عسوا حساب ديناميات الجال الاجماعی › 
حى آنہم جعاوا يتساءلون : أئذا تمكنت الإنسانية من إقامة تمع حال من 
موجبات الانحراف التفضسى » فلا يكون ى ذلك نكبة على اللإنسانية لأنه قضاء 
على إمكالية العبقرية + وهو تساؤل ليس له مبرر إلا ف نظر یا ہم : 

إن ما يدفع العبقرى إلى حركته. هو قوة الحاجة إلى اللحن > وإن هذه 
القوة نفسما لتبدو ى حياة أبناء المجتمع ممن ليسوا من العبقرية ى شىء» تبدو 
فى هذه الرابطة المتينة اللحفية الى تربط بيهم + والى تجعل من الحياة 'الاجماعية 
ضصرورة لاإإنسان . تتخذ أشكالا عتلفة باحتلاف شى الظروف البالغة التعقيد › 
لکہا على کل حال هى هى من حيث دلالما الدينامية » ولو أن ما يسود من 
وازن - إلى حدما مخ الأعماق الكامنة وراءه . 


n س‎ ne em ا‎ 0 e e e e e 


سه ر الاعات المراجع relcerence grouse‏ الى ل۷ پشېرەل أن کون أعضاء فا »> ولكلنا لستمد 
منبا قيمنا . بمكن الرجوع فى ذلك إلى المرجع الآ : 
سو ياب ( مصعای ) J‏ لاسن اللفسية الفكامل الاجماعی ( . 
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تلخیس 


تطبيقاً لمج التجربى اموجه » بدأنا من مسلمة عامة » مؤداها أن ظاهرة 
الإبداع كأية ظاهرة سلوكية أخرى » تحدث فى جال . ونظرنا ف قيمة هذه 
المسلمة فوجدنا آنا تعى أن ظاهرة الإإبداع بوجه عام سواء ى الشعر وف غيره 
من مرادين الو بداع مشروطة ؛ ووجدنا أن شرطها الأول جب البحث عنه ف 
امجال الاجماعى للعبقرى ٠٠وهذا‏ الشرط هو ظهور علاقة معينة بينه وبين 
جتمعه > ولكى نفهم هذه العلاقة رأينا أن ننظر فى الأساس النفسى للتكامل 
الاجاعى » وقدمنا لتفسيره فرض « النحن » الذى سبق أن تحدث عنه شولته 
وكوفكا » وزدناه نحن وضوحاً . وانمينا من ذلا إلى تحديد العلاقة المعينة الى 
سہتق أن أشرنا إلى قيامها بين العبقرى وجتمعه »› فقلنا انها صراع يقوم على 
أساس تصدع «النحن » مما يبرز عند الشخص «الحاجة إلى النحن » وهذه 
تدفعه ئی سلوكه الذى يؤدى إلى العبشرية . وحاولنا أن ذريد هذا القول وضوحاً 
فنظرنا ى طبيعة اللحن > حيث الحواجز والأهداف المعرف پا لدى الأنا 
والآنحرين وإحدة ٠‏ فأهناك إجماع على قبوها . وأوضحنا أن هذا التنظم يتعرض 
التغير الطفيف من حين لاحر لأن «النحن » ككل ما هو داحل بی بناء 
« الكائن الى » »> لا بمكن أن کون شيا جامد لا تبر . والعبقری ا 
فى إحداث هذا التغيير الطفيف . ونظرنا إلى التشابه الذى لا سبيل إلى إنكاره 
بين موقف العبقرى وموقف الذهانى والمراهق ى خحروج كل مہم على المعرف به 
من الحواجز والأهداف » فوجدذا أن التشابه ظاهرى فحسب »> ولكن هناك 
احتلافاً ديناميًا دقيقاً مجعل موقف العبقری هو ما هو . كيف قوم هذا 
الاحتلاف بالضبط ؟ كشفنا_عن بعضه ورأينا أن نكشف عن البعض الاأحر 
فى الفصل القادم . واکتفینا بان نناقش بعد ذللف رای کرتشمر الذی یتبلور 
عنده اللحطاً الشائعم فى الربط بين العبقرية والانحراف . حى إذا فرغنا من 
هذه المناقشة انتقلنا إلى التحقيق التجريى لفرضنا الذى وضعناه . تم رتبنا عليه 
الأسس النفسية للإبداع الفى 


0 تلخیصس 

فرضا لحر وهو أن حركة الإبداع لا تم إلا بتحقيق النحن + وقمنا بتحقيقه 
كذلك تحقيقا تجريبيًا. وحاولنا بعد ذلك أن نضع تخطيطا أوليًا لتفسیر دینای 
للحن »> نستطيع أن نفهم من خلاله مصدر هذا العنف الذى تاز به حركة 
العبقرى . ووجدنا تفسير ذلك نى أن التوتر الدافع لحركته هذه يستند إلى 
« الذات » أعمى مناطق الشخصة وأشدها ذز وعاً إلى الاتزان . 


الفصل الثالى 
الشاعر 
السب اللوعى لمبقرية الشاعر - الإطار كأساس 
انام - تأثير الإطار نى مضموه - الإطار ولتذوق - 
حصائص الإطار - الإطار کعامل نوی فی عبقریة 
الشاعر - التحقيق التجريى - للخيص . 
ما دمنا قد سحددنا لأنفسنا فكرة عامة عن العوامل الرئيسية ف دفع العبقرى > 
فقد حت لنا أن نتقدم حطوة أحرى لبر ز بعض جوانب العامل النوعى الذى من 
شأله أن بيز الشاعر من بين ساثر العباقرة . 


: السبب الاوعى لعبشرية الشاعر‎ - ١ 

قلنا من قبل إن -حركة العبقرى متجهة إلى استعادة الننحن ف تنظ جدید « 
غير أن المشاهدة تدلنا على أن لكل عبقرى طريقه الذى يسلكه ى هذا السبيل ٠‏ 
فهذا يسلك سبيل العبغر ية العلمية » وذاك يسلات سبيل العبقرية الفنية فى التصو رر 
أو الشعر أو الموسيى » ولبعض يسلاف سبيل العبقر ية السياسية » وهكذا . فاذا 
حدد لكل من هؤلاء العباقرة طريقه ؟ أو بالأحص لاذا يكون العبقرى شاعراً 
فى بعض الأحايين ؟ وهو ما يمنا نى هذا البحث . وعن طريق الإجابة على 
هذا السؤال اللحاص نستطيع أن نحدس الإجابة على السؤال العام . 

الواقع أن سؤالنا اذا يكون العبقرى شاعراً » أو ما هو العامل النوعى الذى 
يز عبقرية الشاعر؟ يو حطاً بأننا نبحث عن سب مدهش من شأنه إذا وجد 
أن يجعل حامله شاعرا عبقريًا يقرض الشعر الرائم فجأة وهو لم يكن يعرف من 
أمرة شيئ . وهذا ما لي نقصد إليه ؛ فلسنا عرف فى حياة الشعراء لحظة بدأوا فيا 
نظم الشعر العظم دفعة واحدة واستمروا على ذلك حیا ہم »> حى ليحٿ عن 
سيب ممذه الظاهرة المماجئة العجيبة . أضف إلى ذلك أن منهجنا لا يتيح مثل 
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هذه النظرة إلى الظواهر السيكولوجية » لأننا إذا وضعنا سؤال « لاذا » فإننا 
لا نکاد نفرق بینه وین سؤال ( کیف » »› ما دمنا لا نعرف إلا بالتعلیل الدینای 
التكاملى ست الظاهرة من نقاج ایال کک ذی تنظم وتار يخ ت فال مساًلة إذن 
يکن أن توضع هكذا : أمامنا شاعر » فا هى الحصائص الرئيسية لحاله 
کشاعر ؟ 

للإجابة على هذا السؤال لا ععحيص لا من الاتجاه إلى ٿار يخ الشخصة 
أولا . 


۲ الإطار ١‏ کعامل منظم : 

أجلس ئی حجری فأری أمایی « کتاباً ) › أ هذا الكتاب نفسه من 
قل > لکی أعرف آنه کتاب مجرد رژیی له دون حاجة إلى من پفهمی 
ذلك . لم أر هذه الجلة بعينها من قبل ولكى أعرف آنا مجلة . وهذا السرير 
وهذا العصفور و ... إلخ . ههنا نتساءل » كيف ندرك الأشياء ؟ كيف 
يکون موضوع إدرا كى.جديدآ ومع ذلك أعرفه ؟ يقول المرحوم الد كتور مراد إن 
الإحساسات االراهنة غير كافية لتحقيق الإدراك » لأن هذا الإدراك ليس جرد 
انطباع صورة الأشياء ى الذهن »> بل استجابة معينة للإحساسات الراهنة . 
ومن تم فلابد من أن يستخدم الشخص المدرلة معلوماته السابقة وأن ينظر إلى 
الحاضر فى ضو الماضى "' . ويقول كوفكا إننا ندرك العام منظماً لا عد 
مجموعة من الإحساسات بلا نظام ولا تماسك > ولعل أبسط مظهر هذا التنظم 
عملية النصنيف »> ولست أعى التصنيف كعملية موجهة مارسا الشخص 
بطريقة مشعور بها » بل هى خارجة عن مستوى الشعور ولا برتقح هذا المستوى 
سوی نتائجها " . 

ا آنا جد التنظم قابا بالفعل » فكأننا نحمل فى نفوسنا « أجهزة ) 


سیپ اھ پمپچ چو همه م 
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( ۲ ) مراد ( پوسف ) ١‏ مبادیء علم النفس العام » القاهرة : دار العارف ¿» 44۸ » 
ص ۴ إ. 

)۳( امرجم السابق ذ کره . ص Koffa, K. . ۳٣۹‏ 


تأثیر الإطار ی مضمونه 1۹ 
هى عبارة عن « أصناف » ندرك الأشياء من خلاها فنتلقاها منتظمة داحل هذه 
الأصناف » لذلك لذ ری شيا اأ حضر سیکا ْ ولکی آری کعاباً وأری 
مجلة وأرى سريراً مهما كانت هذه الأشياء لم أرها بأعيانم| من قبل . ومن ذلاث 
ن :ان عالمنا السلا و كى بتالف من عدد من « الأصناف » أصغر بكثير من 
عدد الأشياء الفردية المنتظمة فا . والصنف حقيقة سيكولوجية بكل ما هذه 
الكلمة من معى » لأن نائج تأثيره فى سلوكنا وإاضحة لا شلك فما » فهو 
یسام ی تحدید إدرا كنا للأشياء » آى يكون بمثابة إطار معين يضنى على هذه 
الأشياء دلالة معيلة » بأن وجه إدراكنا وجهة معينة : 


۴۳ - تأثير الإطار "“ فى مضمونه : 
وقد بين كوفكا أن الإطار ذو تأثير قوى على مضمونه إلى درجة أن هذا 
المضصمون تتغبر دلالته إلى حد بعيد بتغير إطاره . وضرب مفلا لذلك ء الاطار 
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: ف ۹ر من مراجم علم الافس الاججاعى . وحص بالذ كر هنا‎ “frame of reference: الالال‎ 
Newcomb, T'. Soctal Psychology, London + Routledge & Kegan Paul Lid, 1052. 


Krech, D. & CGrutchfi ‘ld, R.S, “Theory and Problems qaf Social Pryehology"* New York, 
Toronto & London : McGraw-Hill Company, Inc., 1048. 


۰ تأثير الإطار ف مضمونه 

فش جال الإدراك البصرى > فإنه يساهم فی تحديد الشكل الداحل فيه محيیث 
يتغير معنى هذا الشكل بتغير الإطار الذى غويه» مع أنه هو نفسه لم بجر عايه 
أى تغيير . ويك أن ننظر إلى الأشكال الثلاثة | »> ب ٠‏ ح ٠‏ لنعبين إلى 
ای مدی پؤثر الإطار ی دی مضمونه . فی الشکل ١‏ نری معیناً صغیرا › 
ہیا نری فی الشکل ب مربعاً مائلا » مع آنه ليس هناك ی فرق موضوعی بین 
الشكلين الصغير ين لا من حيث المقياس ولا من حيث الوضصع » وكل ما هنالك 
أن لکل منہما إطاراً ذا وضع حاص > وجرد احتلاف الإطار جعل للأول دلالة 
مغايرة لدلالة الثانى . على أن حاصية التربيع نى المربع الصغیر ی الشکل ب 
ضعيفة إلى حدما اذا قورنت بخاصية النر بيع فى المزبع الصغیر بی الشکل دح › 
وسبب ذلك آن الاطار ی الشکل = آقوی منه فی الشکل ب » لانه ف نفس 
الاتجاه الذى تتجهه الأسطر والصفحة كلها » وهذه جميعاً تكون أطرا حول 
الإطار الأصلى تزيده قوة وبالتالى يزداد تأثيره على الشكل الداحل فيه » ومن 
العسير جد أن نرى المربع الصغير ف الشكل < معيناً مائلا . 


هذه الظاهرة السيطة فى الجال البصرى ١‏ تكشف عن مدى تاأثير الإطار 
فى دلالة مضمونه »> أى فى توجيه عملية الأدرالك . غير أن الإطار هنا ف 
الحارج . على أن الأطر الى نحملها ى أذهاننا تؤثر مثل هذا التأثير على 
ما ننختزن من معاومات وما نتلی من مدرکات أيضاً . 


مثال : بلاحط البانحث أن معظم طلاب كليات الطب ولعاوم واطندسة 
لا پستطيعون ان پقلوا سحقائی عل النفس ۰ ولا قوانینه › ہل ھے پعارضون ف 
تسمیته بالعلم » ویقولون إنه جرد ثأملات . وقد لاحظ الباحٹ أن ريم هذا 
كفيل بأن مجعلهم يرفضون كل الأبحاث السيكواوجة القديم ما والحديث › 
والواقع أن هناك بحوثا تطغى علا الصبعة التأملية إلى سحد بعيد > إلا آن رفض 
هؤلاء الطلاب لا يقتصر على هذا النوع بل بمتد حى يشمل بعض البحوٹ 
الحديثة الى تعد نوإة صالحة لإقامة عام اللفس على أسس موضوعية ثابتة . 
وتکشف مناقشا م عن آم حماون ف أذهام ١‏ إطارا » يعن الحصائص 


الإطار والنذوق 1 
اارئيسية للمعرفة العلمية و بغلب على هذا الإطار فكرة قياس الظاهرة 
أو تحديدها تحديداً فيزيقيا . ولذلك فهم حى عندما يتقدمون لقبول بعض 
الاراء الس.كولوجية 0 ف صورة فسيولوجية غالبا . 

على آنا إذا تأملنا عملية الفهم"“ وجداها جرد تنظم الفغارقاكة او 
المدركات الحديدة ى أطر »> ولذللكف جد غير الملقفين بقهمون الظواهر 
الطبيعية مللا فهما معيناً غير الفهم الذى مارسه المئقغون » أى أن فمذه الظاهرات 
دلااة أو معبى لدى غير المنقفين يحتاف عن دلالما أو معناها لدى المقفين . 
و طاو ن تالاص المة اا2 ماه بي الت ع 
الأواين » وهو عند الالحرين یعی الاضطراب فى أحرال الضغط الحوى 
والحرارة . وكذلك بحختلف فهم الظاهرات الاجياعية عند الأولين عنه عند 
الالحرين > وعند أنصار العبن عله عند اليساريين »> فالدرب والأزمات 
الاقتصادية والامهيار السائد فى أو ربا الغربية والقلق الذى يقض مضاجع الشعوب 
فى الشرق الأوسط كل أوإئك بفهمه الملقفون غير ما يفهمه العوام »> ويفهمه 
اليساريون .على حلاف ما يفهمه الإٍينيون . وكذلاب كل ظاهرة وكل فعلى 
وکل شی ء تختلف دلالته باحتلاف الاطار لدی متلفیه . 


: الإطار ولنذوق‎ - ٤ 
بالممل عملية القذوق » فإن تذوقنا للأعال. الفنیة › لیس سوی تنظے لإدرا کنا‎ 
هذه الأعمال داحل أطر « استطيقية » نحملها فى مانا .التضسى . وإذا كانت‎ 
> عملية التنظم تېدو ى حالة الفهم العل ی اوضح مہا ءنى حالة القذوق الفى‎ 
ما ذللكف إ إلا لأن المؤلف العلمى يققدم لنا تصورات يغلب علا طابح التجريد‎ 
ى حين أن العمل الفى إن كان يقدم بعض هذه التصورات فهو بقدم إلى‎ 
جانبما صوراً وأحداثا وضروبا من الإيقاع وذروبا من اتعبير والأحاسيس‎ 
المحختلفة وهذه تعتبر غامضة بالنسبة للتصورات وتلقما بعنبر غامضاً إذا قيس‎ 
. التصورات » لكنه إدراك آتحر لابد أن نكون 'منظما تنظيماً معيناً‎ 


understanding (۱ ( 


1۲ الإطار والتذوق 

وحن إذا سألنا أحد المتوقين لاذا لم تقبل هذا العمل من أعمال جويس ء٠‏ ره[ .[ 
تحیر نی اواب قلیلا > لکنه لا یابث آن جیب با یفهم منه آنه هنا بصدد 
عل . سیق له أن تذوق غاا آحر بشپه س قبل > فشر وط القصة التمليدية 
غير متوفرة فى «يوليسيز » رمن أعال جويس) ء فالشخصيات والأحداث 
تکاد تکون فی فوضی إذا قيست ما بين شخصيات القصة التقليدية وأحداما 
من نظام . على أن المتذوق لا يقصد طبعاً إلى قياس العمل الفبى بہذه المقاييس 
بطريقة هندسية . لكن هذا لا ينىي أن ألفعه للقصة التقليدية جعلت المقاييس 
متوفرة ف ذهنه آو وضعت نی ذهنه إطاراً بحاو آن ينتظم بداحله کل عمل 
جديد » فإذا لم يكن بين هذا العمل ابلحديد والأعمال القديمة موضع صلة أو وجه 
شبه بمحى ما فإن اللإدراك يضطرب وقد ينمى إلى رفض العمل الحديد . 


وقد يقول المتذوق إن هذه المسورة غير موافقة للدوق السلم » ولكن ما هو 
الذوق السلم فى الواقع ؟ إنه الإطار الاستطينى المنظم لإدراكنا للعمل الففى . 
ولعل أبرز صورة تتبدى فيا هذه المشكلة » مسألة الذراع الدام بين النقاد وبين 
الشنانين المبدعين . فالنقاد ى الغالب يقاومون الابتكارات الفنية الى لم يسبق ها 
مثيل » ويعلنون ألا ضرب من العبث لن يكون له أية قيمة فى تاريخ الفن > 
أو آنا جرأة على تقاليد الفن وأصوله المرعية لن يعرف با التاريخ › ذلك أن 
النبيذ ينبغى أن يكون معتقا . تم تمضى فترة ما » وإذا بنا نسمع لقاداً آنحرين 
ينقبون عن تلك الابتكارات نفسما ويعلنون آنا تستحق اللحاود > ويقدموما لنا 
فإذا ہنا نحعجب با . 


فا سبب ذلك ؟ إن فرض الإطار يستطیع أن یقدم حلا لا بأُس به » 
فاحتلاف معلث بصدد هذه الصورة من صور بیکاسو 0ووو٥:‏ لا پکون بصدد 
أن بها الاون الأحمر أوأن هذا الاون ليس فعلا بالامن الأسحمر إلا إذا كان أحدنا 
مصاباً بالعمی الاونی وهذا نستبعده » نما يون احتلافنا من-حيث وقعها أو یمم 
أو دلالتما لدى كل منا » فكلانا نظر إلها وهو ذو حبرة سابقة نتذوق الاوحات 


خصائص الاطار 1۳ 
الفنية > وعلى ضوء هذه الحبرة ينظر إلى هذه الصورة الحديدة فيتحدد مدلوها 
لديه : أى تتحدد علاقا بالإطار الذى حصل عليه من خبراته السابقة > وكذالاك 
الحال عندما نتذوق قصيدة او لحا أو آى عمل فى آلحر . ومن اللاحظات 
الددررة بالذكر أن بعض العلماء المنم رفين ای بجوم بعيداً عن تذوق‌الأعال الفدة 
إذا قدر م أن بثذوقوا عملا ما فإہم لا حسنون تذوقه » وکشراً ما عحطون من 
قدره »۰ وقد کان کنت لا سحب الموسیں . 


٥ه‏ خحصائصس اللإطار : 

يدو ن أحاديشنا عن الإطار أن مضمونه مکتسب . فهو نظام تلت 
فره حبرا تنا مكونة أبنية متكاملة > عل حسب ما بيا من تقارب أو تشابه . 
فخراتی بتذوق الأعمال الفنية تلثم ى کل إطار استطيی »> وخبراتی يدان 
الببحوث العلمية تلتم ف إطار لحر » ورای الناتجة من كرة مشاهدفى 
للکتب لتم مكونة إطارا حاصا » وهكذا » فتحن نحمل فى نفوسنا عدداً وافراً 
من الأطر ننظم ہا فعالنا جمیعا › سواء أکانت تذوقا آم إدراکا آم ى فعل 
آلحر . وقد أوضحنا کیف یساهم الإطار ف تنظم الإدراك والتذوق . ولواقع 
آه: اسا دینامی لتنظم کل أفعالنا »> سواء ى ذلك الأفعال الى بغلب علا 
طابع التلنى كالإدراك » والأفعال الى يغلب عايا طابع الإصدار كالتكام . 
ور عا کانت العادات اوضح مظهر ذا الأساس الدینای »> غير أن العاداث 
لا نمثل الإطار ف جميع جونبه > ذلك آنا يغلب عايها طابع التكرار واب لحمود 
أو الصلابة » بيا الإطار تاز بالمرونة . ولعل آم مظهر لذلاث أنه ى اللإدراك 
أداة للتعرف » فأنا أعرف آن هذا کتاب رغم انی ل رہ من قبل » فى حين أن 
ام مظاهر العادة تكرارى لفعل معين سبق أن مارسته . فما لاشك فيه أن 
الإطار قد يبلغ أحيانا حدًا من التصلب لا بختلف فيه مع التصلب الظاهرى 
الذى نشہده نى العادات » ويبدو ذلك مثلا عند اللحاضعين للتقاليد الالجماعية 
و > فإن أفعالم تستحيل إلى مارسة لعادات » وهم يطالبون الغير 
بألا يقدموا على فعل ما لم يكن مألوفاً . والنزاع بين ابمحيل القديم واب لحيل ابمحديد 


14 حصائص الإطار 

ليس لإنكاره من سبيل . وكل دعوة جديدة تلنى المقاومة على الأقل فى البداية > 
لعدة أسباب لا شلك أن من بيا هذا السب الذى أوضحناه . على أن لاإطار 
درجة من الماسلك تجعل أشد أنصار التجديد يرفضون أحيانا بعض مظاهر 
هذا التجديد إذا لم يكن بينها وبين الحاضر أية صلة . وعلى درجة تماسكه 
بثوقف آداء مهمه »> کعامل من آم عوامل التنظم ولتكامل ى الشخصية . 
ذلك أنه مكنا من الوصل بين ماضينا وحاضرنا » فنعيش اازمن . 
كشخصية ها ماض فما حاضر يلتقيان فيا » ومن هذا الالتقاء فى « الشخصية 
الواسحدة » يشيع نوع من الثبات النظام ف العام الحارجی ۰ يض بدورہه 
ثباتا آنحر على الشخصية . وعلى هذا الأساس نستطيع ن نفهم كيف آنا 
نفيد من حبراتنا . ذلك أن هذه اللحبرات لا تتكدس لدينا واحدة فوق الألحرى 
ف آثار عصبية متفرقة أو ف عزن الذاكرة بوجه عام وتا هى تنتظم ف 
أذهاننا فى شكل أبنية متكاملة أو أطر . ولا كنا ف كل لحظة من لحظات 
حياتنا » حى لحظات الدوم » عرضة لمارسة حبرة إدراكية » ولا كانت كل 
حبرة تأت مختلفة بعض الشىء ولو إلى درجة ضثياة جدًا عن سابقتها » فما 
لا تنثظم تماما ضمن إطار سابتق » بل تدحل عليه بعض التغيير وف الوقت. نفسه 
تل هى نفسہا حظا من التغيير » وهكذا يكون الإطار قابلا للنمو بقدر ما هو 
أساس للثبات . وبقدر قابليته لللمو أو ميله للابات يقال إننا بصدد شخصية 


مرلة أو شخصة جامدة . 


وعلاقة الإطار بالأنا علاقة ديئامية أصلا وليست معرفية › فأنا لاأ أدرلك 
هذا الشىء عى آنه « کتاب » لائی آتذ کر بوصو ح اف انت عا رة من 
قبل آلاف المرات وأستنتح على أساس هذا التشابه بنوع من القياس أن هذا 
الذى أراه « کتاب » » بل إن ادرک هكذا مباشرة . ففعل الإادراك رتجه 
هذا الاتجاه دون ما معرفة واضحة بالأساس الدينامى الذى يعين هذا الائجاه . 
وريا بدا ذلك بشكل أشد وضوحا فى عملية التعبير اللغوى ؛ هما لا شلك فيه أنى 
عندما تکل إنما أمارس فعلا منظما > والأساس الدبناعى مذا التنظم هو الإطار 


الاطار کعامل وعی "e‏ 
اللغوى الذى أكتسبه باكتسابى اللغة > ومع ذلك فأنا آتکام بدون أن أفکر ف 
هذا الأساس أو أقيس الكلمات واحدة بعد الأخحرى على ما سبق أن تعلمته . 


: الإطار كعامل نوع ى عبقرية الشاعر‎ - ٦ 

والفرضس الذى نضعه لتحديد السب النوعى لعبقرية الشاعر »> هو اقول 
بان هذه العبقر ية ى نوعيتبا إنما ترجع لنوع الإطار الأدى مله الشاعر . 
۷ العحفيقی التجربى : 

سنعرض فما يلي عدة وثائق لجموعة من الشعراء بيا كثير من الاحتلاف 
من حيث جزیات الساوك الى تكشف عا › لكا جميعاً ذات دلالة دينامية 
واحدة ؛ فهى تدور حول اكتساب الإطار . 

بقول کپتس ی الحطاب رقم ۰ لى رینولدز ۰ ۲۲ نویر ۱۸۱۷ : 

١‏ ومن بين الكتب الللاثة الى أحملها معى جموعة قصائد شكسبير 
ول حدث آبداً أن وجدت قدراً کبیراً من الحمال مثلما وجدت بى السونيتاٽ » . 

ورقول بی خحطاب إلى هیدون رەل ر۲۲ .8.۸ ی ۱۱ / ۱۸۱۷/۰ 

وإئى آقضي مانن ساعات وميا بين القراءة والكتابة ٠‏ . 

وبتحدث ی الحطاب رقم ۳۲ عن : 
قصيدة شلى > «ثورة الإسلام» > يتحدث عن کواردج Coleridge‏ 
وبعض مسرحیات شکسبیر . 

وی الطاب رق ٤١‏ : 

بتحدٹ عن عاضرات هازلٽ :اه۲ ى الشعر »> ويقول إنه سوف, 
بواظب على الاستاع لہا » ویقرر أن شکسہیر بسیطر عليه ویوجهه . 

وی الطاب رة 


٤ 


بتحدث عن أنه قرا « فن الشعر » وراس . 


¦ 


, امرجم ألساہق ذ کره .[ عات‎ )١( 


1۹٦‏ العحقيق اللجريى 

كذلك للاحظ : 

آن حطابات کیتس تنتشر فیا عبارات شكسبير ية كثيرة : 

فی خحطاب واحد آرسله ی ٠١‏ آبریل ۱۸۱۷ نجد عبارة من « سیدين 
من فير ونا » وعبارة من «العاصفة » وثلاث عبارات من ١‏ حلم ليله فى منتصف 
الصيف » . 

وی حطاب آرسله ف ۱۷ آبريل ۱۸١۷‏ نجد عبارة من « العاصفة » وأحرى 
من « حلام ليلة ف منتصف الصيف » . 

وف حطاب رشا ٤‏ ماږو ۱۸۱۷ تنجد عبارة من ١‏ حلم ليلة , ..) 
وأحرى من « هاملت » . 

وی نحطاب ارس له ف ١‏ مایو ۱۸۱۷ تنجد عبارة من «جهد الب 
الضائح » ولات عبارات من « الملك لبر » وعبارة من « العاصفة » , 

وهکذا نستطیع آن نجد ی خحطاباته آثار شکسہیر واضحة لاشلك فیا › 
وقد صرح نى عدة مواضع من هذه اللعطابات بأنه كان يكر من قراءة أعماله . 
وقول رید إن کیتس کان للف نسختین لمسرحیات شکسہیر وقد ت رکھما 
زاحرتين بالتخطيطات واللاحظات المامشية ما یدل على آنه کان یکر من 
gE‏ 

يقو بایرون ی حطاب لى کینارد ف ۲۷ وبر ۱۸۱٩‏ : 

« عندی کتب ‏ وعندی مسکن طیب - فی بلد جمیل - وعندی لغة 
أفضلها . . . ) 

و یقول فی نحطاب إل هو هاوس › ف ۳۱ مارس ۱۸۱۷ : 

« لقد اشاريت عدة تب .. . من بيا أعمال فولتير مانام كاملة »> 
ف اثنين وتسعين مجلدا » وجعلت أقرقها » إنك تشعر باللذة » ولكنلك واجده 
مليئاً بالشطحات » . 

ویقول ی حطاب آحر إل هوبہاوس › ی ۱٤‏ آبریل ۱۸۱۷ : 


ار 


١ (‏ ) سبق أن أر ردنا هذه الشادة من ريدلى فى الباب الأول . 


العحقيق التجريبى ۱۹۷ 

وات کر ان > تاو کت فن ف کت ال ت 
الین والحین ما كاد بقتلى ضحكاً . . ١.‏ 

ویقول بی حطاب ثالث إلى ھوہہاوس ۰ ف ۲۲ آبریل 1A4‏ : 

« وقد حسہت حساب يوم لتبرلى » وآحر ... لشاهدة ينوس 
کانوٹا » وآل مدیتشی »۰ ومقابر ماکیافیل › ومیخائیل انجلو › وآلفیری > 
وهذہ طبعاً ھی کل ما احرص على مشاهدته هنا > حیی ولو قدر لی ان ابی 
عدة شور )» . 

وی حطاب رابع آل هرا اا ی ا ر 

يلح عليه إلحاحا شديداً فى إحضار مجموعة معينة من الكتب › ويقول : 
لا تتحسب للافقات ساب . . . جب أن أحصل على الكتب . . . وحص 
باذ Sر Tales of my Landlord J‏ «( . 

وی حطاب حامس إلى ھوبہاوس أیضاً › ی ۳۰ یولیه ۱۸۱۹ : 

« إنى أبذل كل ما أملك للحصول على نسخة من الشرح اللاتيى الذى 
وضعه بنفنتودا ولا على دانى » . 

ویقول فی نحطاب إلى کینارد »> ف ۲۰ پنایر ۱۸۱۷ : 

« مکشت طوال اللیل ی الاأوبرا > فحضرت الریدوتو › وشہدت ما ہا 
من رقص مقشع ENE‏ 

ویقول ی حطاب آلحر إلى کینارد › ی ۲۷ نایر ۱۸۱۹ : 

« إلى مشغول الان بالقراءة عن الإغريق والفرس » . 

ويقول ستيفن سبندر : 

« . . . . جعلت أسوّد صفحات وصفحاٽت بعبارات مفككة ركيكة خحيل 
إل آنا تشبه اسلوب جیمس جویس فی پولیسیز > قرات شکسبیر > 
والإليزابيٹيين » ولرومانتيكين والحدثين .. . . ) 


mo a e KS NOL Gh Eme mina E E SE 


( ۱( امرجم السابق ذ گره ڊ ص ۳4 ۾ Spender, S. AV‏ . 


۸ التحقيق التجريبى 
وقول ف موصح لحر : 
..١‏ . هذا الریف متزج ی ذھی بأو خہرتی . . بالشعر . فھنا داب 
ی على أن يقرا لى قصائد وردزورث البسيطة : 
“We are Seven”, “A. Lesson to Fathers”, “The Lesser Calendine”’.‏ 
وكانت كلمات هذه القصائد سقط فى ذمى كأما اللا“ الرطبة › 
شديدة النصوع ولنقاء »> وكانت تجلب معها جو الغروب طولمطر ٠‏ 
وشعوراً برسالة الشاعر المتلفعة بالقداسة » . 


وی موضع ثالث بحدثنا عن قراءته ویس وفرجینیا وولف ومنجوای 
ود. ه . لورنس » وكيف أثر فيه هؤلاء فجعلوه أقدر على اكتشاف مناطق 
شعو رية م یکن يعرف من آمرها شیا » وکیف جعله همنجوای پوجه حاص 
اشك اة فضا الكام 

انار اا و : 

اشر ډو بشراهته ی تناول الكتب 

الى کم وعة ۵ن امحاضرات ف ) الشعر ف آمر یکا . 

تنتشر ی مقالاته آراء تدل على سعة اطلاعه فی الشعر 


‘ August Rodin dla) 

ملحوظة رقم ا ن ات ین ب ارا ورو اق ااال 
فإن اتفاقه مع الشعراء ليبدو ذا فائدة حققة . 

ملحوظة رقم ۲ : وضع رودان مجموعة من النصائح والإرشادات للفنانين 
الشبان » وهی أحاديث يبدو علا آنا مستخلصة من رة الفنان . فهى تكشف 
إلى حد ما عن حطواته الى خحطاها فعلا . 

قال : تفان فش حب أساتذتلت الذين سبقوك . ' 


Poe, 8.4. , المرجح السابق ذد کره‎ (۱ ( 
Rodin, A. “Art Entretiens Réunis Par Paul Gsell’" Lausannc; Mermod. (۲ ) 


1940. PP. 11-15, 


السحفيق التجريى ۱4 

وقال أيضا : الفن عاطفة . ولكن بغير علي بالأسحجام واللسب ولأ لوان 
وبغير المهارة اليدوية ٠‏ تصبح تلك العاطفة معطلة مهما تكن عنيفة . 
إن باحيل الناشى من الفنانين جماعة من الشعراء يرفضون وياللأسف أن 
يتقنوا الكلام » لذلاك نرام يقتصر ون على الفأفأة . 

ويقول أحمد رای : 

« لقد قرات کترا ۰ کا خد رات کے کا اجن ا کت 
قرا حی أصاب ہدوار » ولقد تعلقت تعاقاً شدیداً بار ون ولامرٹین وشوق » . 

ويقول أيضاً : 

« ولقد جننت شغفاً برباعيات الحيام . كنت أريد أن أقرأها ٻالفارسية 
ول أكن أعرف هذه اللغة » فدفعى ذللث إلى الذهاب إلى باريس > ولبقاء 
هنال سنتین آدرسہا فما ل لى ء إلا لى أريد أن آفرز من ذلك بارجمة 
الرباعيات إلى العربية»"“ . 


عبد الرحمن الشرقاوى"“ : 

ورد فى الثبت الذى وضعه للشعراء والناثر ين الذين قرأ م أسماء ما يقرب 
من ستين أديبا » منم الشرقيون ومهم الخر بيون ٠‏ ومهم الشعراء ومهم الناثرون ٠‏ 
ولكن معظمهم من الشعراء . 

وقد ذکر ی الثہبت نفسه آنه تعلق تعلقاً شدیداً بشوق وشیلر وبرشکین 
ومو باسان و بول بورجیه وتږودوردی بانفیل وترماس هاردی . وکذااك ذکر 
لاہاسحتٹ أنه قرا معظم الشعر العرلى خلال العصور الإسلامية كلها » وكان رائده 
فى هذه القراءة الراوية أحمد الزين . 


و قول آوفیق الحکم ف إحدی رسا اه 

« م یکن الحب ف باريس بالقوة الى تذرجى عن التوازن . إنما الذى 

١ (‏ ) المحلسة الثالثة من جلسات الاستبار ۰ ی ۲۸ دیسر ۱١۹٤۷‏ . 

(۲) ل ينشر هذا الشار ديرانا » ولكنه شر بض القسائد رالقصص فى بض الملاث » وقد 
تفضل عل الباسحث بكثير من الملاحظات الاستنباطية القيمة . 


N Y*‏ الحقيق التجريى 
احرجی عن طو ری هر سح الأدب 4 وسحلتث المطامح الأدبية حل المطامح 
العاطفية . . , »' . 


و قول ف وسا اه ری 


« إن أطالع ف اليوم ما لا يقل عادة عن ماثة صفحة فى خختلف ألوان 
المعرفة . . . مائة صفحة ف اليوم أى ثلاثة ١‏ لاف صفحة فى الشهر »' . 


ويقول فى رسالة ثالثة : 

...لا تم قراءة القصة المثيلية ف ساعة وإحدة . وأنا الذى أقرأها 
فى يومين أو ثلائة. ولكن هنالك فرق هاثلا بين قراعتى وقراعتما ٠‏ إنها تقراً 
الحكاية فى ذاتما »> أما آنا فلا تعنيى حكاية الكاتب بل يعليى فنه وسر 
صناعته وطريقة أسلوبه فى البناء وحلق الأشخاص ونسج الحو وإحداث 
التأئير . إنى أعيد أحياناً قراءة الفصل الوإحد » بل الصضحة الواحدة مرات . 

أعدت قراءة موليير لا أشىء غير دراسة طريقته بى تقد الأشخاص 


(Y) 


(a a ورسم أحلاقهم‎ 

ويقول ف رسالة رابعة : 

. . . «ولكن الأساوب . . . الأساوب . لطالما شغلتك معى بالحديث 
عن الأساوب الفى الذى ا عله , ين احا حرا ؟ .. MB‏ ذللك ف 
می آنه قد کون على مقربة می دون أن أشعر . لم لا يکون هو ذلا اللحوار 
الذی أنفقت فى ممارسته وقتا طوبلا ؟ إنه ”القالب“ الذى بدأت معاحته . 
قبل نزرحى إلى أوربا »> ومن آجله انصرفت حى عن الكتابة السياسية 
”الحترمة“ ی نظر آهل بلادی . . .)۵ . 

. ۲٠١٤١ امک ( توفيق ) زهرة العمر » القاهرة : مكنبة الآداب › ۱۹44 )> ص‎ )١( 

( ۲( المرجع السابق »> ص ۷۷ . 

(۳( المرجع السابق » ص ۱١١‏ . 

٤ (‏ ) المرجع السابق » ص ۲۳۷ . 


ر |) تدل هذه النصوص الى اوردناها على اهام الأديب باستيعاب 
أكبر قدر من الأععمال الأدبية » وخحاصة ما براه آم هذه الأعمال › تيعاً 
لوقفه اللحاص . فکيتس يتجه معظم اهمه إلى الاطلاع على الشعر > وشعر 
فک که ان أف ا د د ا ا کا 
فهو يقرا إحدى المثيليات مرتين أو ثلاثاً > ويضع الحطوط تحت بعض 
العبارات » ويضع الملاحظات المامشية ف بعض المواضع . أما بايرون فهو 
عندما بتحدث إل صديقه » یذ کر اول ما یذ کر عن مسراته أن عنده کتبا › 
ونه يقرأ اعمال ولتیر + ویم مشاهدة الاثار الفنية قبل سواها » ويبدو اهيامه 
الشدید بالکت عندها بتحيب عنه بعضا > فيرسل لصاحبه قائلا : ( لا تحسب 
الافقات حسابا . . . جب أن أحصل على الكتب ...» + فالحصول على 
الكثب بعلو لديه على كل اعتہار »> والحاجة للكت تفوق كل حاجة . 

وإدجار الان پو شره ى تناول الكتب . 

ورودان » الال »> ينصح بأن نتم إمعرفة آثار الفنانين الذين سبقونا » 
لا سما فی الفن الذى يشغلنا أمره . ويلح على اكتساب المهارة اليدوية والعام 
بالأحجام والنسب والألوان » ویسخر من لا تهون بآ ثار السلف . 

ورای » يكر من القراءة » ومن قراءة بایرون ولامرتین وشوق بوجه خاص . 

وكذللك عبد الرحمن الشرقاوى › يكثر من تذوق الأشعر والأدب عامة > 
ويقف عند إعض الشعراء والأدباء روجه حاص . 

رف الحکے ؛ من النصوضصن ای أوردناها هذا 'الأديب > يتضح أن 
قراءته موجهة وجا اتا > فهو يقرا أ المسرحية مرتین أو لاا يته يتتبع سلوب 
الفنان » وهو قليل الاهمام عوضوعه على عكس القراءة الشائعة . وهو مم 
جد٣ًا‏ بالأسلوب بحاو أن يقوم فيه بالکثير من المران › وقد رو لنا فى 
رسائل آخری آنه کٹراً ما کتب ومزق »› فلم تكن تلات الكتابات الى مزقها 
O‏ 

الأسس النفسية للإبداع الفى 


V۲‏ تعلق 

رب) نجد عند بعض الكتاب القداى ما يدل على معرفهم لأهمية اطلاع 
الأدیب على اعمال من سبقوه ی الأدب » باعتباره شرطاً للإبداع › بل إن 
بعض النصوص لتشير بتوجيه معين هذا الاطلاع . : 

وى ذلك يقول القاضى أبو الحسن الحرجانى صاحب كتاب « الوساطة 
بين المتنى وحصرمه » : 

إن الشعر على من علوم العرب بشترك فيه الطبع وارواية والذكاء » 
تم تكون الدربة مادة له وقوة لكل وإحد من أسبابه » من اجتمعت له هذه 
اللحصال فهو الحسن البرز »› وبقدر نصيبه مها تكون مرتبته من الإحسان . 
ولست أفضل ف هذه القضية بين القديم وإحدث والحاهى وامحضرم والأعرای 
ولمولد إلا أنى أرى حاجة المحدث إلى الرواية أمس » وأجده إلى كرة الحفظ 
أفقر . فإذا استكشفت عن هذه الحالة وجدت سبا ولعلة فيا أن المطبوع 
الذ كى لا بمكنه تناول ألفاظ العرب إلا رواية » ولا طريق لارواية إلا السمع > 
وماك الرواية الحفظ > وقد كانت العرب تروى وتحفظ ويعرف بعضا برواية 


وقول الوارزی ٠‏ ( من رزوی سحولیات زهر واعتذارات النايغة وحماسہاتٹت 
عنترة وأهاجى احطيئة وهاشميات الكميت ونقائض جرير وحمر بات آی n‏ 
وتشبيهات ابن المعتز وزهريات أل العتاهية ومرالی بى تمام وملائح البحتری 
وروضيات الصنوبرى ولطائف كشاجم ... وم حرج إلى الشعراء فلا شب 
الله قرله" » . 

وقول ا الاثر ( بستحب للشاعر یکو جسن الأحلاق ( حلو 
الشهائل . . . وأن يكار من حفظ شعر العرب . . . وف ذلاث تقوية لطبعه › 
وبه يعرف المقاصد » ويسمل عليه اللفظ ويتسع المذهب > فرما طلب معنى 


میچ صی جیه 


: هذا الاص من القاضى أب الحسن المرجافى منقول عن امرجم الآق‎ )١( 

لف أبله ( ڪمد) « من الوجهة اللفسية ف دراسة الأدب ونفدم ٠»‏ الشأهرة: نة التأليف والرسدمة 
والنشر › ۱۹٤۸‏ . ص ۲۹ . 
( ۲ ) م دائرة معارف بطرس الہستاف » - مادة ر شعر » . 


تعلق ۳ 
فلا يصل اليه » وهو ماثل بین يديه » لضعف آلته › ولا پستغی عن شعر 
المولدين الجيدين » لا فيه من حلاوة اللفظ وقرب الأحذ وإشارات الملح 
ووجوه البداثع » . 

ویقول ابن خلدون : « اعلم أن لعمل الشعر وإحكام صناعته شروطاً > 
وما الحفظ من جسه » آی جنس شعر العرب ء حى نشا ف النفس 
ملكة ينسج على منواطما ويتميز الحفوظ من الحر الئى الكثير الأساليب > 
وهذا الحفوظ الختار أقل ما يكنى فيه شعر شاعر من الفحول الإسلاميين › 
مثل ابن ألى ربيعة وكثير وذى الرمة وجرير وأ نواس وبيب والبحترى 
واارضی وأ نن © اك و شير اتا الان > لاله جمع شعر أهل 
الطبقة الإسلامية كله » والحتار من شعر الحاهلية . ومن كان اليا من 
المحفوظ فنظمه قاصر ردىء ولا يعطيه الرونق والحلاوة إلا كرة الحفوظ > 
فن قل حفظه أو عدم لم یکن له شعر ونما هو لظم ساقط > واجتناب 
الشعر أو من لم يكن له محفوظ ... وربا يقال إن منشرطه نسيان ذلك 
افورظ لتمحی رسومه الدرفية الظاهرة » إذ هى صاد ة عن استعماها بتعيما › 
فلذا نسیہا وقد تکیفت النفس ہا انتقش الأساوب فہا كأنه منوال بأحذ 
بالنسج عليه بأمثاها . . , ٠)‏ 

ويقول البستاى : «ولعمل الشعر وإحکام صناعته شروط ۰ اوا افطل 
من جنسه » حى تنشاً ف النفس ملكة ينسج على منواما > وقد يكنى لذالك شعر 
أحد الفحول المسلمين »> مثل ذى الرمة وجرير وأى نواس والبحتری وآیی تمام » 
تم بعد الامتلاء من الحفظ وشحذ القريحة للنسج على الماوال يقبل على 
النظم Ente‏ 

(<) تح علينا هذه النصوص مناقشة مشكلتين : 

الأو :اكتساب الأديب الإطار عن طريقق الاطلاع على الأعال 
الأدبية خحاصة . 

(۱) ان لان د ارم اابق د کن فى ةا 
( ۲ ) البستاى ( بطرس ) المرجع السابق ذكره . 


Yé‏ تعلق 

الثائية : بشترط هذا الاكتساب أن تكون علية الاطلاع (التلى) بوجه 
عام منظمة تنظما خحاصا . 

فأما عن المشكلة الأو : 

فقد بينا من قبل كيف أن الإطار من أهم عوامل تنظ الفعل »› وفعل 
الإبداع » رغم ما قد ياوح للبعض »> خحاضع هذا الشرط أيضا , وقلنا إن هذا 
الإطار مكتسب من حيث مضمونه » وقد قامت النصوص كلها على تحقيق 
هذا الرأى » ميث نستطيع أن نعتبره فرضاً عاملا »> فنجزم بأن الإطار 
القعرئ :ذا . يتوفر لدى الشاعر فإنه لن نتج . وى ذلك قول بوسف مراد : 
« لن لم یکن الشاعر أو الأديب أو الفنان ذا ثقافة وإاسعة » أجهد عقله فى 
اكتسابما لا أتيح له أن يصوغ الآيات الفنية الحالدة الى تطوى الدهور 
طا بدن أن تفقد روعناء بل تزداد جمالا كلما اتسعت آفاق الإأنسان اللقافية 
وأصبح وسح فهماً وألفذ بصا »' . : 

هذه الحقيقة ۸ تلتق اهام الباحثين » بقدر ما لقيت لحظة الإهام 
فانصرفت الحهود إلى عاولة إنارة السبيل إلى الإمام » قاصدة إلى هذه الاحظة 
مباشرة دون أن er‏ مجاها » وهی ی الغالب لم تقرر آنا مشر وطة بأية حال . 
وكذلك اجنبد كير من الشعراء أن فوا هذه الناحية من تاريخهم » أعى 
كل ما بذلوه لاكتساب الإطار »> حرصا مہم على بقاء لحظة الإهام ذات 
رت شات + او همل سبوا أن هذه النالحية أهمية ت كر فأغفاوا ذكرها . 
على أن هذه اللحظة وما محیط بہا من تحول مفاجئ لجال الإدراکی بشکل 
ملحوظ » على نحو ما سنبهن نى الفصل القادم » كفيل بأن يصرف انتباه 
الشاعر عن كل اللحظات الأخحرى الى قضاها من قبل ف التحصيل والتعرف 
على الطريتق . ومع ذلك فإن هذه اللحظة لا تبزغ إلا أدى شخص حمل 
الإطار » لتكتسب دلالها باللسبة زليه . وكثيرا ما مر بنا » نحن الذين لسنا 
من الشعراء »> لحظات تحمل موضاعات وراء كان من الممكن أن تستحيل 


س 


( ۱) مراد ( يوست ) ۰ ۱۹٤۸‏ . المرجع السابق ذ کره . ص ۲٣٣۳‏ . 


تعلیق 1۷o‏ 
إلى قصيدة رائعة » لكن هذه اللحظة لا تلہث أن تتلاشی > لأا لا تكون ذات 
دلالة بالنسية إلينا > إذآن الإطار الأدى غبر متوفر لديا . 

و ذلك بقول يوسف مراد : ( ا امام شيا حارجي يتلقاه المبتدع 
کنا یتلنی المبة »> فإن ٠ا‏ آم به الشاعر کواریدج هو حلاف ما آم به نيوتن 
عندما رأى التفاحة تسقط على الأرض . فالإهام يصدر عن الشخص » ولايد له 
من ميثة الربة الى سينبت فيا » فإن أرباب الفن الذين بحدثوننا عن إ امام 
اللحاطفة ينسون عادة أن يذكروا لنا أعام السابقة وحاولامم العديدة وكل 
ما قاموا به من القراءات والمشاهدات ولتأملات الى تدور حول المشكلة الى 
تشغل ھم . وربا بتناسون الإشارة إلى هذه الحاولات الشافة لكى يرفعوا 
من قدرهم » وحرصاً مهم على ألا يطلعوا العامة على الوسائل المتواضعة الى 
یلجأون رلیہا ی حراج المعائی والافکار فی زا الپائ ۲'. 

على أن صلة الإطار بالإبداع صلة قوية إلى حد بعيد » عى أن الشاعر 
يازمه إطار شعرى والقصاص يازمه إطار اكتسب بكرة الاطلاع بى ميدان 
القصة » وكذللاف الحال بالنسبة للمصور يازمه إطار حصل عليه بكرة تذوق 
اللوحات وبالئل حال الموسينى والمشال وسائر الفنانین جميعاً . وقد کان شوپان 
Js Chopin‏ : » حس أن أنفعل لکل ما يقح فى عالمنا هذا : الناس والسياسة 
والأدب » فإن ذلك جد منفذاً إلى اللحارج فش صورة موسيقية . كل ما آراه ف 
هذه الحقبة بارزاً » جب أن أعبر عنه تعبيراً موسيقيًا ٠"‏ وما لاشاك فيه أن 
الشخص ممل عدة أطر فى وقت معا » ثبعاً لشى نواحى الحصيل الى تتعدد 
پتعدد مظاهر النشاط لدى الفرد » ولا كنا نقول إن الإطار عامل تنظم قعل 
الاشخص فن المیسور أن نستنتیح أن هذه الأطر قد تتضارب أحیانا ذا كانت 
تتعاق مستورات من النشاط متقارية . أضرب مثالا لذلك حالة الشخص الذى 
تعلم عدة لغات » فإن تعبيره يضطرب فى بعض الأحيان » وقد يكون الاضطراب 
وإاضحا بظهر ف كونه بعبر عن كلمة بلغة أحرى غير اللخة الى كان يتحدث 


)١ (‏ المرجع السابق . ص ۲٤٠٤١‏ . 


Ribot, T. La Fogiyue des Sentiments, Paris ; Alcan, jême, ed., 1920. (۲ ) 


۹ تعلیق 
مہا منذ لحظة » وقد بکون أشد حفاء فيظهر ى كونه ينطق الافظ من إحدى 
اللغات بلهجة نطق الألفاظ نى لخة أخحرى . وما لا شلف فيه أنه إذا ازدادت 
عنابته بإحدی اللغات دون سواها قلت مظاهر الاضصطراب . ومن ذلاث نستنتج 
أن الإطار الذى من شأنه ان بسيطر على توجيه الفحل يازمه درجة معينة من 
« القوة » يفوق بها ساثر الأطر » فعلى هذا الأساس نستطيح أن تلجع أن 
الفاغ الى الدقى فده الكل > سفن حمل إطار شرا اي م 
کل أطرالتعبير الأحرى . وهذا ناتج لى حد ما عن کونه اهم بتذ وق الأعمال 
الشعرية أكثر من غيرها » ولو أن الأمر كان على عكس ذلك وكان 
اهامه متصرفا إلى الاطلاع على الأعمال الشرية ولا يلتفت إلى الشعر إلا لاما > 
لما قدر له أن يبدع الشعر يوماً من الأيام . ولعلنا نستطيع أن نستعين بهذه اسحقيقة 

فى توجيه النشء أحيانا . على أن هذه القوة الى نشير إلا لا تحصل للإطار 
عن طريق _كرة التذوق فحسب » بل عن طريق كون هذا التذوق عملية مبظمة 
تنظما حاص > وهذا ما سنبینه بعد قلیل . 

وكل ما ريد أن نقرره الآن أن عملية الإبداع يوجهها الإطار . وقد يقال 
إن ف هذا الةو قضاء على جوهر الإبداع من حيث إنه الحلق على غير مثال »> 
ولكن هذا الاعتراض حمل بعض الحطاً » فن الإطار من حیٹ هو کل م 
عخضع لظروف الشخصية الحختلفة » بحيث لا بمكن أن يكون الإطار الذى 
أحمله آنا مطابقا تماما لاإطار الذی تحمله أنت مهما حاولنا ان قرب ين 
أطلاعاتنا إلحاضرة > > فإن حاضر الشخصية ليس منفصلا عن ماضما عا هو 
جزء ذو دلالة معينة فی کل » أضف إلى ذلك أن للشخصية عدة جوانب 
أو عدة نواح النشاط وإذا اسطغنا آن نتشابه فی بعضا فلا مکن أن نتشابه 
ف كلها » فالشخصية على الدوام ما ميزاتما اللحاصة حى ب أشد الجتمعات 
إثقالا على هذه المميزات . فلا خحوف إذن على الإبداع من حيثٹ إنه الحلق 
على غير مثال . 

ولواقع آن فرض الإطار يستطيع أن محل لنا عدة فشكلات هامة » كهذا 
التشابه الذى نلقاه بين أعمال الفنان الواحد ء وهذا ال#شابه الذى نلقاه بين أعال 
عدد من الفنانين فقول إنہم أععاب نزعة مشداركة أو لله أعضاء مدرسة 


تعلیق 14 
الحدة . أضف إلى ذللك أن القول بن العمل الفى إبداع على غير مثال ححطاً 
من بعض الوجوه » أو هو على أقل تقدير قول غير دقيق إلى حد بعيد . فنحن 
إذا نظرنا إلى الشعراء العباقرة »> نجدهم لم غخرجوا على أوزان الشعر 
المحروفة ف لخاہم » وف ذلا قول پو ٤‏ « إلى آی مدى تجاهل الشعراء 
الابہکار ی النظے ؟ کٹیرا ما حدث ذللف » بل يندر أن بحدث العكس . . 
وښستطیع أن تقول إنه انقضت مات الأعوام دون أن پفکر إنسان ی ابتكار 
شی ء فیا یتعاق بالنظ » . أضف إلى ذلاك آن هناك تقار با عق من هذا › 
تقاربا بين الأعمال الفية ككل > تقارباً بين الأعمال الفنبة لدى عدد من 
الفنانين الختلفين ذوى الارعة المشركة » وتقارباً أشد بين أعمال الفنان الواسحد . 
وقد أوضح لالاند ملصهاها .4 مسألة التشابه بين أعمال الفنان الواحد > 
بمثال دقيتق > إذ قال : قف عشرة مصورين حاذقين آمام منظر بعينه من 
مناظر الطبيعة » يكن للك مهم عشر صور قيمة » ولكنك لا تجد من بيما 
صورة تشابه الأحرى . اصرف الان تسعة مهم ثم حذ العاشر واطلب إليه ن 
يصور لك عشرة مناظر عتلفة على التتابح تجد صور هذه المناظر المابايلة تتشابه 
فما بيا كما تتشمابه الأشياء الحتلفة إذا حكيت بلخة وإحدة » أو كما يتشابه 
مشق الحروف فى خط من يكتب بالعربية أو اللاتينية أو الإغريقية أو 
الروسية »)' . وف هذا قول تين مصنه1 ٨.‏ »ء ليس العمل الف ى عزلة عن 
بقية الأعمال الفنية للفنان + ولذلات قلنا إن له أساوبه اللحاص ٠‏ أسلوبه الذى 
یشیم نی آعاله کلی > والذى مزز شخصيته »نى تاريخ الفن . والتحقق من 
صصة هذا الرأى ميسور » فقد لاحظ البالحث أكثر من مرة علد مشاهدته 
لعارض التصوير الى يشترك فيا عدد من المصورين ٠‏ آنه لا يلبث أن جد 
نفسه أمام جموعات من اللوحات كل مجموعة ما تبدو مكونة « لكل » 
له سحظ من الاستقلال عن الجموعات الأحرى وذلك 0ا له من يزات قد 
لا بمکن | الإرشاد لہا بوضوح ولکن لا حكن إنكارها › ومع آن المجموعة تضم 


) ۱( س الملسفة ( ترسدمه E‏ لز ڀاث ویوسف کرم» 2 
المظلبعة الأمبرية ۵ ۱۹۲۹ , 


1۷۸ تعلیق 
بداحلها عدة احتلافات بين الصور > فلا تبدو ماسكة كأمما متقاربة عل 
أرضية واحدة تجمع بيا > فلات أن ما بينما من تشابه يكون من القوة عحيث 
يفردها عن اوحات المصورين الاخرين ( وکأنہا جواٽب من عام واحد ګوره 
الفنان الذى صورها . هنا نستطيع أن نامس أثر الإطار بكل وضوح > 
ولمس إلى أى مدى يكون فعل الإبداع فعلا منظماً . ورا استطعنا أن 
تفسر أسلوب الفتان على هذا الأساس . 

كذللف وحدة الأساوب بين جموعة من الفنانين عكن أن افسرها على 
الأساس نفسه » فقد تلاحظ عندما تكون ى أحد المعارض أن بعض 
المجموعات من الاوحات أشد تقارباً إلى البعض ما إلى الأحرى > فالجہوعة 
اللحاصة بهذا المصور » تبدو أا أقرب إلى جموعة ذاك المصور مها إلى جموعة 
مصور ثالث » وعلى هذا الأساس يقال إن الأولين مثلان مدرسة أو اتجاهاً 
واحدا مغايراً لاتجاه الألحر . والمدرسة الولحدة تقوم على تشابه الأطر لدى 
أعضائہا إلى حد لا يتوفر بينها وبين الأطر لدى أبناء مدرسة أخرى . وعلى هذا 
نستطيع أن نفهم قول الد كنور طه حسين فى معرض حديثه عن الشعر الحاهى : 
« والنتيجة هذا هى آنا لا ينبغى أن نبحث عن الشعر الحاهى من حيٹ شخصية 
الشعراء الذين يضاف الهم بل من حيث المدارس الى أنشأت هؤلاء ... فقد كانت 
للشعر الحاهلى فش مضر مدارس . فأما آنا فقد ظفرت بواحدة منْها واسنطعت 
فما يظهر أن أكتشف بعض خحصائصم| الفنية » وهو يعنى هنا المدرسة الى تضم 
آوس بن حجر وزهیر بن آیی سلمى والحطيةة ع جمیل وكير . : رستطرد 
قائلا : « وأما آنت فعليك أن تمضى فى هذا الببحث على هذا الأسلوب فتلتمس 
المدرسة الشعرية فى المدينة » هذه الى كانت تتألف من قيس بن الأسات 
وقیس بن الحطم وحسان بن ثابت وکعب بن مالاب وعد الله بن رواحة 
وعبد الرحمن بن حسان وسعيد بن عبد الرحمن بن حسان وشعراء الأنصار 
ف المدينة بعد الإسلام » وتلتمس المدرسة الشعرية فى مكة »> هذه المدرسة الى 
کانت تالف من شعراء لم یکن م من شأن فى الحاهلية ولكمم ظهروا عندما 
اشتد جهاد قريش للنى وقويت شخصيم حي كونوا ف مكة سنة شعرية 


تعلیق ۱۷۹4 
حاصة » مثلها بعد الإسلام شعراء كعمر بن ألى ربيعة والعرجى . وتستطيع أن 
ا ا ف البادية كمدرسة الشماخ بن ضرار الى كانت فما يظهر 
تنافس مدرسة زهير )“ . 

على أن هناك مشكلة أحرى على جانب من الأهمية »> هى مشكلة الصاة 
بين الفنان ولمتدوق > وهذه أيضا يستطيعم فرض الإطار أن لها . كيف 
أستطیع آنا آن أتدوق علافنیًا لفنان لم ره ولیس من أبناء جتمعی ؟ ابحواب على 
ذلك نستطيع أن نستمده من ملاحظة بسيطة › فإناك إذا تحدثت إل“ فقد 
ازملك أن تتحدث بلغة أفهمها وإلا فنحن لن نلتتى . ومعى ذلك أن شرط 
التقائنا هو تحركنا داحل إطار واحد » أو بعبارة أخرى أن يكون فعل التعبير 
عندك منظما بإطار مشترك بيننا إلى حدما . ومن الحقق أن تفادم الأصدقاء 
أعہق والتقاء هم بكون يسر من تفاهم الغرباء الذين لا يلتقون إلا فى استخدام 
ألفاظ واسحدة . 

کذلات موقیی من الفنان › فتذوق لأعاله لا يكون تامًا إلابأن أدرك ما بعى 
هو بالضبط . لقد أبدع هو هذا العمل وله دلالة معينة عنده » فكلما اقربت 
دلالته عندی من هذه الدلالة کان تذوق له أتم وأعمق . وقد أوضح ذلا کوفکا 
فتمال بوجوب التفرقة بين العمل الفى کشیء جغرائی موجود فحسب دون أن 
تکون له دلالة ما وبینه کٹیء ساوكى ذى دلالة حاصة . ونحن ندرك العمل 
الفیی کا ندرك آی شیء فی جالنا السلوکی» ندرکه باعتیارہ شیا سلوکیاء وسن 
هنا توجد بيننا الاخحتلافات لأن لكل منا عالمه السلوكى الحاص . فلنفرض 
وجود شخصين |١‏ » ب »› وها يشہدان الصورة ص »ء فسيشمد الأول الشى ء 
السلوکی ص ا۱ سیشہد الثانی الشی ء السا وکی ص ب کل على حسب دلالة 
ص فى ماله السلوكى . وإذا فرضنا أن | أعجب بالصورة فى حين نفر ما 
ب ٠‏ فعی ذلك آن | عجب با من حیث ھی ص | وب نفر ما من حیث 
ھی ص ب »۰ فھما مختلفان بصدد شيئين حتلفين » ومعى ذلك أيضاً أنه 


erate r e ev 


( ۱) حسین (طه) ۰ ۱۹۲۷ . المرجع السابق ذ کره , ص ۲۹٤۲‏ , 


1۸۰ تعلیق 

لا تزال أمامنا فرصة للرجاء بآن نجد ب معجباً بالصورة ص من حيث هى 
ص ۱ ونجد ۱ نافرا مہا من حیٹ هی ص ت . ومن الحال طبعاً أن نوجد ص | 
مطلقة بحیث يلت امحجميع عندها فلاتوجد ص ب » ص < » ص د . . . إلخ . 
بل ٿوجد عند ابلحمیعم ص | > ولكن إذا كان | هو الفنان الذى أبدع الصورة »> 
فن الحققق أننا نسةطيع أن نعتبر ص ١‏ هى المرجع الأحير ويكون فعل التذوق 
أتم وأضبط كلما كانت دلالة الصورة عند متلقما قريبة من ص | ' . 
وهذا ما تحاول أن تحدثه الثربية الفنية » وهذا ما نلمسه بأنفسنا كلما ازدادت 
آلفتنا بالأعمال الفنية الى أبدعها هذا المصور أو ذاك الشاعر . فتدوقنا لصورة 
من صور فان جوخ Goh‏ .۷ ہزید من ‌قدرتنا عل تذوق صو ره الألحرى› ونذ وفنا 
لقصيدة من قصائد إليوت يزيد من قدرتنا على الاقتراب من قصائده الأخحرى > 
ومن الحقق أننا إذا استطعنا أن نقف على مصادر اللقافة الفنية للفنان ونطلع 
علیما فسنقترب أ کر وأکر نحو تذوق أعاله . ولیس ععیحاً ما يقوله تین 
من أن الفن على عكس العلم » لا يحتاج إلى تراث تقاف »> لأنه بخاطب 
ا لحواس ولقلب أو بعبارة أحرى سخاطب فطرة الإنسان ! 


وقد أوضصح کولنجوود dمەwچinلاەت‏ .۸.6 هذا الرأى الذى نقرره من ازوم 
الإطار كأساس لا لتقاء الفنان والمتذوق فى العمل الفى (ولو أنه لم يعالج 
هذا الأساس الديناى ) ؛ قال :إن الفنان يضع ى الصورة آلواناً لا نابث أن 
نجدها حالما نبصر الصورة . فهل هذا هو كل ما فعله » أعى تلوين الصورة ؟ 
کلا طبعاً ؛ فھو عندما کان يلوا كان يعيش تجربة نفسية تختلف #ام 
الاحتلاف عن جرد رؤية الالوان الى يضعها على الاوحة » كان يعيش تجربة 
حیالية تکشف عن شاط کلی وتشبه فی کر أو قليل ما نشيده لأنفسنا عندما 
نتأمل لوحاته . فإذا عرف كيف يصور ٠»‏ وإذا عرفنا كيف ننظر إلى الصورة › 
فإن التشابه بين التجربة الحيالية لديه » وتجربتنا الحيالية الى تحصل لنا من 
تأمل عمله يوشك أن يكون تاسًا . ومن هنا نستطيع أن نقول إن التجربة الى 


( ۱( امرجم السابق ذ كره . ص 4¥ Koffka, K-‏ . 


تعلق ۸۱ 
تحصل لنا من مشاهدة هذا العمل لا تكون هبة نلقاها بقدر ما هى فعل نبذل 
المحهد فى إنجازه'“ . ومن هنا صح القول بن المتذوق يلزمه أن يبذل من ابحهد 
ما بکاف جهد الفنان : 


المشكلة الثانية : 

وهى اللحاصة بأن الإطار اللازم للفنان المبدع لا يكتسب إلا بعملية تذوق 
i‏ تنظما ا . قول رید إن کیتس لم يكن یقراً شکسبیر کا براه 
آی فارئ > بلل کان پېدو عليه أن قرأءته موجهة وجا حا صا > ومن 
a‏ . ونستطيع أن ناسحظ 
بعض مظاهر هذا 2 ئی اللاطوط الى ترکھا تحت بعض التعبيرات > 

واللحوظات المامشية » تم ظهور بعض العبارات الشكسبيرية أو التشبہات 

ذاث الطابع الشکسبیری ی خطاباته وقصائده . 

كذلك تبدو هذه الحقيقة ى قول توفيق الحكم : « اما آنا فلا تعنیی 
حكاية الكاتب بل يعنينى فنه وسر صناعته وطريقة أسلوبه ف البناء وحلق 
الأشخاص ونسج العو وإحداث التأثر » . وى حديثه عن الأسلوب وكيف أنه 
جعل يبحت عله وظل متردداً وقتا طویلا » م بدا له آنه الحوار › ومن م فقد 
ازدادت عنایته بتتبع حطوات احوار عند من قرا له . 

ها هنا يتبين لنا ن الإطار عند الفنان منظر تنظما خاصًا »> وبالتالى 
تكون له دلالة خحاصة . 

وقد أبدى لفن هذه الملحوظة المامة ؛ قال إن محصول التجربة لا پرا کم 
على أساس شدة الذكريات ومدتا بل على أساس علاقته بالعملية كلها" 
ومن م فإن قراءتی لإحدى قصص جويس أو فرجينيا وولف لابد أن تترك 
لدی ثرا مغارراً لما تترکه لدی أصدقائى الأدباء الذين يقرأوما باتجاه حاص . 


مو مدع 


Collingwood, R.G. The Principles af Art, Oxford : Clarendon press, 1938: ( ۱ ) 
P. 149. 


(۲( المرجع الساہق ذ ره . ص ٥ه Lewin, K‏ . 


JAY‏ ٹہ لیق 
والظاهر أن هذا الاتجاه بكون له أثره الفعال ى جعل هذا الإطار منتجاً › 
فى حين أن الأطر الى بعصل علا غير الفنانين من تذوقهم تكون غير منتجة . 
أضف إل ذلاف أن المران الذى مارسه الفنان من حين لأحر » للتعبير 
فی حدود الإطار لاہد أن پساهم ی تنظم هذا الإطار أيضا . وبالتا ف 
ز باد قدرته > لائه کلہا کان الكل كبر انتظاما کان أقوی ارا ْ ویکی 
لحقیق هذا الرأى أن نشد الفرف بين تذ كرا حاضرة « فهمناها آی لقنا ها 
تلقيا منظماً » وعحاضرة معناها دون أن نتقن فهمها . وزدياد انتظام الإطار 
ورسوحه معناه تغلب تأثره ی السلوك التعہہری على الأطر الألحرى . وقد حدثنا 
بعض الفنانين عن کلیر من الأعال ألفوها م مزقوها > وأحادیث توفيق الحکم 
ف هذه المساآلة منتشرة و ی رسائله ف «زهرة العمر » »> فهو قول فی احد 
المواضع : (.... ا ذللف کله انکبیت أكتب وأکتب ععطرطات . . 
کان مصرھا كلها الفز بق › إن ما جعلتلك تقرژه مہا . . . . لا پوازی جزءاً 
من عة أجزاء ما أحفینه عنلت وانتہیت لل مز يقه قبل أن تطلع عليه عبن . 
انها سول من الصحارى وارمال تصور لنا سراباً بعيدآ . . . . وغير ذلك كم 
من الفصول القثيلية كتبت ومزقت . . . ولكى لم أقنط مع ذلك » لقد استمرت 
الحمی بعدئذ سنتین کاملتین قاسیت فما کارا . لقد کان القلق مستحوذاً 
عل إلى درجة مروعة > لای کلت أظن ف الأدب مستقبلی ene‏ 
ویردد مثل هلا الحدیث ف مواضح اخ و کشا ا کان کس کیت 
ویشطب ٠»‏ ویقال إن شكسبير قضى فرة ف المران على استخدام الشعر المرسل 
مهتدياً دی مارو سەاNr ٥.‏ . ولواقع أن الإنتاج المبكر للفنان يعتبر ضرباً 
من العرين يعده لاونتاج الناضج »> إذا قارنا بين درجة اشتقرار الأسلوب فى 
كلا الإنتاجين . ولذللك نجد ساشٹرل سیتول 1سز .5 يفخر بأنه هو الذى 
صسنح عيفر يته بیليه » aS‏ حصر الذهن وطول التدرب ٠"‏ . على أن مساًاة 


ا المرجح السابق E‏ 
(۲ ) دی زوت ( برل ) «أسرة سيول » » جلة « الإدب والفن » - المزء الفالك؛ 
السية الكاللة ٠۹4١‏ , ص 14“ ٣۲٣۲‏ . 


1A۳ تعلہق‎ 

لمران وأثرها ی رسوخ الإطار وتفقویته کن أن نلمسہا ی مستویات أخرى 
للنشاط كالمستوى الحركى مثلا . فإن المقارنة بين حركات البتدئ رحركاتث 
المدرب فى الرقص ملا أو حى فى المشى تكشف عن درجة من الاتزان لدى 
الألحير لا تتوفر عند الأول . 

ولکن هل یکی هذا الحدہث عن التنظى الحاص الإطار لدى الشاعر 
لکی نفهم مهمته على حقيقما ؟ الواقح أن فهم مهمة الإطار عند الشاعر 
لا پتآتى إلا بإدراك دلالته فى الكل النفسى هذا الشاعر. وإلا فالحدود لا تزال 
ية بين الإطار لدى المتذوق والإطار لدى البدع > وقد كان الأصمعى 
وحماد عجرد من خير من رووا شعر العرب ومح ذلك فلم یعرف عہما إبداع 
يبستحق الذكر . ها هنا نتقدم خحطوة أخرى فى سبيل إكمال الفرض الذى 
وضعناه , 

فنقول : إن مهمة الإطار كعامل نوعى نى عبقرية ااشاعر لا تنضح إلا بن 
نضع هذا الإطار فى بناء شخصية تعانى توراً دانما من ضخط الاجة إلى 
اللحن . فإن مثل هذه الشخصية الى تبدو مدفوعة إلى استعادة الاحن لا بد 
مما كأرضية يقوم فوقها الإطار المبدع » بحيث بعين هذا الإطار الطريق إلى 
هذه الاستعادة . 


A4‏ لیس 


تخەس 


اقتصر الفصل الأول من هذا الباب على الكشف عن سيكولوجية العبقرية 
بوجه عام ٤‏ فكان علينا بعد ذلك » أن نتجه إلى عاولة الكشف عن السبب 
النوعى لعبقرية الشاعر » وهو ما بمكن الوقوف عايه إل حد کہير بالرجوع إلى 
تاريخ الشخصية . ولا كان تاريخ الشخصية ليس جرد أكوام مكدسة من آثار 
التجارب کا تلقيناها > بل ہو کل منظم یسام فی تنظ اللحطوات التالية فير بط 
من حيث هو أساس منظم یکون مثابة إطار متکامل .> وقد تتبعنا آثاره ف 
الإدراك پوجه عام وى التذوف بيجه حاص »ء فرجدنا الإدراك فعا منظما 
ول د لما يصادفنا > وكذلك التذوق رغم ما شاع من أنه مسألة 
فطر ية حالصة . وعلى هذا الأساس استنتجنا أن الإطار الاستطييي هو الأساس 
الديناعى للذوق ؛ ذلك أن تاريخ الشخصية وهو كل ديناعى » ليس مرد وحدة 
ساذجة بسيطة » بل هو وحدة مركبة تضم بداخحلها عدة نظ أو عدة أطر 
عل حسب نواحی النشاط اختلفة الى عارسہا الشخصة > ومن بين هذه الأطر 
الإطار الاستطينى » وبالنظر ف هذا الإطار وما إليه من أطر فرعية يتضح لنا 
آنا مكتسبة تاز بالمرونة الى تتفاوت من شخصية لأحرى تبعاً لعوامل مختلفة › 
هذا إلى أن علاقما بالأنا علاقة دينامية أصلا وليست معرفية » ومن م فهى 
تمارس فعلها بعيداً عن بؤرة الشعور ولا يظهر ف هذه البؤرة سوي نتائجها . 


وعلى أساس اعتبار الإطار عامل تنظم لأفعالنا » فقد افترضنا بوضوح 
أنه هو الذى مدد نوع العبقرية » وأجرينا التحقيق التجريبى اللازم لاختبار 
صضة هذا الفرض »> وعدنا فى ذلك إلى وثائق عن الشعراء »> وقد فتحت هذه 
الوثاثق الطريق آمامنا إلى تدمية الفرض»› فاضطرتنا إلى أن نناقش مسألتين على 
جانب من الأهمية ؛ أولاهما أن اكتساب الشاعر الإطار يكون بتذوق الأعمال 


تلخیس A4‏ 
الشعرية حاصة ؛ ولانية أن عملية التذوق عنده تكون ذات دلالة حاصة 
( أو اتجاه حاص ) لا تتوفر ما عند المتذوق العادى . 
وقد بينا إلى ى مدى تصل قوة الصلة بين اللإطار وفعل الإبداع › وبينا 
كيف أن مشكلة الأساوب ومشكلة الذزعة المشتركة أو المدرسة الفنية الواسحدة 
الى تجمع بين عدد من الفنانين ومشكلة التذدوق الى تحقق الصلة بين الفنان 
ولمتذوق كل هذه المشكلات ممكن أن علها فرض الإطار دون أن يقضى 
على معى الابتكار ٠.‏ ثم عابنا المسألة الثانية ووجدنا أن فى ثائق الأدباء 
ما يشہد بوضوح بأن عملية اكتساب الإطار لديم تكون منظمة تنظ 
حاصًا يفرق بيا وبين علية الاطلاع على الأعمال الفنية عندما يقوم با 
شخص انحر عادی . 
^ وانمينا من ذلك إلى أن الإطار لدى الفنان يكون ذا تنظم حاص وذا 
دلالة حاصة . على أننا لن نفهم دلالته فى وضوح إلا بآن ندظر إليه ف الكل 
الذى محويه > وهو تللك الشخصية غير المستقرة › الى تعانى داعا من ضخط 
« الحاجة إلى السحن » ونتعخذ من هذا الإطار سبيلا إلى استعادة اللحن . 


الفصل الثالث 
عملية الإبداع 


ومن یدری لمعلا لا نفھم عن الأشیاء کا ينہفى 
حين رى صورها » أو نسمع أصوتها + و إنما 
الشعرأء وحده هم القادرون على هذا الفهم > وم 
القادر وت على أن پترجموا عا ثريد الأشياء » 

ی 


مقدمة - مشكلة الإلحام ‏ السا الفرويدى - الإسقاط 
عند پوئبح - الحدس البرجسوي - الاستخبار وإجابات 
ال ت كيل الاعاات: ك تجايل. .المسودات 


مقدمة : 

سال لامرتین e aa‏ : «ماذا تفعل برأسلك ھکذا 
بن یدیا ؟ » 

فأجاب الصديق › « إلى آفکر» . قال لامرتین : « عجبا ! نی لا آفکر 
أبداً »> ولکن آفکاری ثفکر لى » . 

ومع ذلك فقد كان بول فاليرى يقو : « شرط الشاعر الحق ما يفرق بينه 
وبين سحالة حلم . ولست أرى غير عاولات إرادية » عاولات لارويض 
الفكر . . . وانتصاراً دانم للتضحية . . . إن من يتكلم عن الضبط والأساوب 
لعا یعی ما يضاد الحم e‏ 

فإلى أى الرأيين نذهب ؟ ما هى حال الفنان أثناء بمارسته لعملية الإبداع »> 
أتلقائية أم إرادية ؟ كلا الرأيين له أشياع وأتباع » سواء من الباحثين والفنانين ؛ 

فعلى حین ری مدارس التحليل النضسى أقرب ما تكون إلى الأحذ بالرأى الأول › 


„. Delacroix, Fl. oS المرجم السابق ذ‎ (۱ ( 
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AY مقدمةه‎ 

نری دی لا کروا وکولنجوود وریتشاردز اقرب ما یکونون إل الأحذ بالری 
الثانى > فما موقفنا بين هؤلاء جميعاً ؟ 

من الواضح آن موقفنا ى الفصل السابق لا تيح لنا الألحذ بفكرة التلقائية › 
ويكاد بحم الأحذ بفكرة الفعل اموجه » فقد انيا إلى أن « الإطار » شرط 
هام للإبداع الشعری ٠‏ والإطار مکتسب لل حد کہیر > وقد عرضنا لکثیر 
من النصوص الى تقوم على صدق هذا الرأی ٠‏ وتہینا کیف کان کٹیر من 
الشعراء يوجهون جهودهم لا كتساب الإطار . 

ومع ذللت فالمسألة لا تزال أعقد من أن يبت فما بهذه البساطة . فهى تمس 
مشكلة من أعقد المشكلات السيكولوجية » ألا وهى مشكلة السلوك الإرادى › 
ذات الدذور الفلسفية المتشعبة ؛ ومس هذه المشكلة بى أعقد جوانب الساوك 
بوچه عام > أعى الإبداع . ولثن كنا قد بينا أن هذا الفعل مشروط وهذا 
يتضمن ذوعا من الرد على دعوى التلقائية » فإننا نم نشکام عن نحطوات هذا الفعل 
نفسه > مع أن دعاة التلقائية متشبثون بہذه اللحطوات أو ببعضا . ومن الحقق آنه 
لا كن أن تقوم دعوى يقدر ها مثل هذا الذيوع دون أن يكون ها ما يبررها 
أو على الأقل ما یبرر حطأھا »› کأن پکون الباحٹ قد شہد البعض وتعجل ف 
التعميم على الكل »> أو وقف عند الصفات العابرة ولم يتقدم ليكشت عا 
وراءها » أو أقدم على أية حطوة أخحرى من تلك اللحطوات الى تجلب اللحطاً 
فى معظم الأحوال › فعلى الباحثين من بعده أن يتتبعوا أسباب خحطئه قبل أن 
يرفضوا رأيه » لعل هذا التتبع أن يديهم إلى بعض مواطن الصواب . 

قلنا من قبل إن عملية الإبداع الفنى علية معقدة غير متجانسة) . 
وهذه العبارة على غموضا بمكن أن تعى لنا حقيقة هامة بى هذا الموضع 
من الببحث » فهى تى مثلا آنه لا القائلون بالتلقائية ولا القائلون بالإرادية 
قد أصابوا » لأننا هنا بصدد نشاط غير متجائس . على أننا سنتبين بعد قليل 
شيئ أعمق من ذللث » فسنستعين بئتائجح الاستخبار والاستبار اللذين أجريناها 


(١ )‏ الفصل الأول من" الباب الأول . 
۰ الأسس النفسية للإبداع الفى 


A^‏ مقدمة 
على جماعة من الشعراء » وبتحليل المسودات » للكشف بقدر الإمكان عن 
لعظات الإبداع . وسوف نجد أن الشاعر إذ يبدع القصيدة بعر بلحظات تلق 
أو انطلاق یکاد ختبی فہہا کل أثر لہذل الحهد › ثم مر بلحظات أخرى ملؤها 
الماومة ولتنقيب . وقد تبه دى لاكرو إلى هذا الاحتلاف بين لحظات 
الإبداع » فقال : إن للإمام وجوده لكنه لا يكى لتفسير الإبداع › وليست 
ميزة الفنان أن يقف مسلوب الإرادة أمام وابل الإهام »> بل لعل ميزته الكبرى 
أنه يستطيع أن بمسلت بمذه الإشراقات ويتأملها . وبمذا المحى قال هيجل : 
« إن العمل الفى يؤلف بين عناصر عقلية وعناصر حسية » ومن م فإن الفنان 
يستعين بعقل إبجالى نشط وحساسية حية عيقة »> وبدون التأمل الذى يعرف 
كيف ييز ويفرق ويتخير » يعجز الفنان عن السيطرة على موضوعه الذى 
يريد أن يضمنه هذا العمل » . ويقول لامب إن الشاعر حلم ولكن فى اليقظة . 
وسيتضصح لنا أن هؤلاء الباحثين كانوا أصدق وأدق شہادة من أولئلك الذين 
توا لحانب واحد من جوانب العملية »> فاعتبر وها ماما أو انطلاقا حالصا ء 
کا كانوا أصدق وأدق شادة من إدجار ألان بو الذى عاو أن يدحل فى 
روعنا ان العمبلية وة من الالف إلى الباء » ا مشعوراً به » بحسب ‌الشاعر 
فيه حساب كل صغيرة وكبيرة ويرتب لحطواته التالية › القريبة ما والبعيدة ؛ 
فيقرر منذ البداية أنه سوف يكتب مائة بيت مثلا » ويقرر أنه يريد أن يكتبيا 
أبياتاً حزينة › ويريد أن يشيع الحزن ف نفس قارثه» م يفكر نى القافية الى 
من شأنہا أن تیر الزن اکر من غیرھا › فیعتر علیہا ۰ م یعود بفکر فى أشد 
الصور اقارابا من الزن وهكذا ؛ هذا الرأى من بو يبدو عليه التعسف الشديد 
وتحاولة الإقناع بغكرة معينة عار بة عن شادة التجربة » ومع آنه بقدمه ى صورة 
استبطان لتجربته فى إبداع قصيدة , الغراب » » فإننا لا نستطيع الألحذ به 
لأنه الف لكل الاستخبارات الى أجريناها على الشعراء » ولا ورد ئى وٹائق 
بعضمم »> ومخالف كذلك لوقف بو نفسه» فقد حسب حساب مائة بيت وإذا 
به يقدم لنا مائة وأربعة عشر بي ). 


١ (‏ ) امرجم الساہق ذکره .8.۸ ۲۶۵٥,‏ , 


مقدمة ۸۹ 
على أن مشكلة التلقائية ولإرادية ليست كل شىء ف علية الإبداع > 
فهناك مشكلة آحری مرترطة ما كل الارتباط هى مشكلة ر الام ١‏ ۰ فھی 
وإن بدت جرد جانب. من جوانب دعوى التلقائية ٠‏ إلا أنبا على كل حال 
جديرة بأن تيحث على حدة ْ لا سما وآن هناك دعوى تقرر أن الإمام هو تفسه 
عملية الإبداع » ولعل أقرب ما تستشد به هذه الدعوىقصة فام « کوبلاخان ». 
وما دمنا نتکام عن الإبداع لدی الشعراء فهناك مشكلة ثالثة هى مشكلة العلاقة 
بين الشاعر واللغة . ولقد تراوحت النظرة إلى هذه العلاقة بين فريق برى اللغة 
جرد وسيلة فى يد الشاعر إلى شىء وراءها » إلى الفكرة المطلقة عند هيجل وإلى 
السلام الخلص عند شوبهور» وإ الكشف عن مضمون اللاشعور ولتخلص 
من ضخطه الذى يثر الاضطراب فى الياة النفسية عند أصعاب التحليل النفسى > 
وبوجه عام هى جرد وسيلة عند من عنوا بالمضمون نى العمل الفبى دون الصورة > 
وعلى الضد من ذلك هى غاية الفنان عند فريقق آلحر من الباحثين من أمثال 
ریتشاردز وجان بول سارتر مrاہھ؟ J.۴.‏ والواقع اذا هنا بصدد مشكلة على چانب 
من الأهمية » لا للمسه فى آثار الشاعر من استخدام اللغة استخداماً حاص 
خاضعاً لتنظم معین يبدو ی أجل مظاهره فى الشعر المنظوم المغى « ولا کن 
إغفاله حى ف حالة الشعر المرسل . 
ومن الحل أن هذه المشكلات جمعاً متداحلة إل حد بعيد » إلى حد أن 
البعض قد ينكرون علينا هذا الإحصاء الذى يوحى باعتبارها مسائل متميزة 
تفصل بيا معام واضحة » وهو ما لا نقرره طبعاً »> بل على الضد من ذلك 
نحن نراها من التشاباك بحيٹ تبعث اليرة فى نفوسنا »> فنتساءل من أين 
نمضى داخحل هذا التيه العجيب » من الإرادة أم من الإهام أم من التعبير > 
وكيف نسلك ف دروبه وهی لا شلك مفضية بعضا إلى بعض . ومع ذلك 
فهذه الحرة لا تلبث أن تزول » إذ يبدو لنا أن محور الموضوع هو مشكلة 
١‏ الام » ومن خلاما مكن أن يوصف السلوك الإہداعی بأنه تلقائی أو 
إرادى » ها يمكن النظر نى علاقة الشاعر باللغة وى شى المشكلات الى 
تار حول هذا الموضوع : 


7 مشکلة الإهام 


: مشكلة الام‎ ١ 

رما كان القول بالإمام كتفسير لعملية الإبداع لدى الشعراء هو أقدم 
ما قيل نى هذا الصدد » لدى الباحثن منذ أفلاطون > وعند الشعراء منذ 
هومیر وس الذى اسل الإلياذة باستجداء رباٽ الشعر أن تنعمن عایه بالإهمام . 
ولقد عبر هذا اقول العصور إلى بعض الشعراء العرت جاهليين وإسلامين > 
فالشعراء الحدثين من شرقيين وغربيين » كا عبر إلى بعض الباحثين امحدثين 
ضا »> ولو آله اصح عند ادن صنفاً ثحث ذوع آعم هو « ادس » ۰ 
ولذلاف اصح بعضمم يتكلم عنه بهذا الام وما زال البعض الاحر یذ کره 
امه الأصل 1 

والمشكلة الحديرة بالنظر لدى هذه الفئة من الباحثين ولشعراء »> هى 
« أصالة العمل الفى » » أو هذه الحدة الى جعلت لالاند يقول إنه لولا 
وجود فکتور هيجو لا تسى للإنسانية أن تغى غناءه فى «الإؤساء» و « أوراق 
العريف » . فعلى الرغغ من أن هيجو يشتارك مع عدد وافر من الشعراء فى 
كونه مثلا للنرعة الرومانسية > إلا أن لأعاله طابعاً فريداً ميزها '» بل وأكر 
من ذلك یوجد فی کل عمل من أعاله حظ من ابتکار . هذا الاہتکار پٹثیر 
مشكلة تحتل مركز الصدارة فى نظر القائلين بالحدس أو بالإهام . 

وقد وصف دى لاكروا الإلمام بأنه صدمة كالانفعال › وقال إن حال 
لهم نى لحظة الإهام كحال من مجذب انتباهه فجاة ٠‏ عندئذ يختل الاتزان 
لديه » وبمضى نحو اتزان جديد » وينقطع سير العمايات الذهنية ويدحل 
فی المیدان شىء جديد › وطبعی أن توجد عندئذ حال وجدانية قد تکون 
عنيفة » حى لتبلغ الحماسة »> وينساب فى الذهن سيل فجائى من الأفكار 
والصور ٩‏ . وقال فلیکس کلای روات .۴ يصف هله اللحظة أيضاً : « إننا 
تطلق كلمة الإهام على لعظات الإأبداع الفجائية » وهى لحظات تنتابنا مصحو بة 
بأزمات الفعالية » وتبدو بعيدة عن العمليات العادية للعقل والشعور » بعيدة 
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مشكلة الإلمام ۱۹۱ 
ر حکم الإرادة وسيطرتها » تأتى غير متوقعة » وججيثما غير مرهون بدعاثنا › 
کالنوم والأحلام '» , وقال بولدو J.M. Baldwin jù‏ مرا الإهام 
« إنه إشراق الذهن أو تنه الذى ينظرزليه كأنغا هو آ ت ما وراء الطبيعة »" . 

ومن الحلى أن هذا الوصف وأمثاله » لا بض يف جديدا إلى الموقف > 
فلا هو بحل مشكلة الإہداع » ولا هو يشير إلى طريقق لاحل » فلننظر ف 
أحادیٹ من تکاوا عن ادس . 

وأول مامحطر بالذهن ف هذا الصدد » ذكرابن سينا وديكارت > على 
الأقل لا قدماه من تحديد لعناه . فابن سينا يقول إن الحدس جودة حركة 
لقوة الفهم إلى اقتناص الد الأوسط من تلقاء نفبها . ودیکارت يستخدم 
)} ادس (( باعحتیاره دالا عل مأ یضاد الفياس 4 و ربد بالقياس ها ما بح 
تسمیته بام الاستنباط آوالاستنتاج على وجه العموم» أى استخراج التتائج 
من المقدمات بشتى الطرق العروفة فى المنطق. ومن ذا يتبين أن المعى 
امود من وراء هدا الل سبوا سند ان سپا وعد دیکارٹ هو المعرفة الفجاثة 
الى لیس ما مقدماث م تفکر ورو ٠‏ وهو ما ذهب له بولدو ين اذ بغرر 
آن الحدس هو الإدراك أو الحكى المباشر أو المعرفة المباشرة > وكذلك لالاند 
إذ ينصح بالامتناع عن استخدام هذا اللفظ على حدة إلا إذا كنا نعى الإدراك 
العقلى المباشرالسريع لموضوع فى حقيقته الفردية > ووارن ۷+٠١‏ ى قوله إنه 
حکر دون أن یسقه تفکیر ۵ . 

غير أن الموضو ع لا تكفيه هذه الوقفة العابرة > فع أن الباحثين الذين 
اهتموا به متفقون على القول بالفجائية فى المعرفة عى له »> مع ذلك فام 
ختلفون ف تفريعات كثرة وحتلفون أيضا فى عاولانمم لتفسير هذه الفجائية . 
Clay, F. The Origin of The Sense af Beauty, London 1 Na e i ( 1 ) ۰‏ 

Haldwin, J.M. Dictionary of Philosophy and Psychology . (۲) 

( ۳ ) اللمضبری ( عمود) ر« کیف رج الاصطلاح il». «intuition‏ علم النفس» “144٦‏ 


جلد | س ۳۷۷ = ۳۸۲ . 
( 4+( جل عل النفس س المجموعة. الغالدة من ممصہطلحات علے النفس ¬ ۱۹٤٩‏ شلد ١‏ . 


14۲ مشكلة الإهام 
والذییہمنا هو هذا ابلعزء کر ما سبتق . فبولدوین مثلا فرق بین نوعین من 
الحدس » حدس حسى ٠‏ وهو عبارة عن تأليف بين عناصر زمانية وعناصر 
مكانية » ويتجلى نى الفهم المباشر للأشياء العيئية » وحدس حركى ٠‏ 
يتجلل نى الأمر المغاجي“ بفعل مركب أو مجموعة من الأفعال المتلاحقة دون 
المرور محطوات من الإأعداد والتر وى "“ . وهذان الدوعان یذ کراننا محديث كلت 
عن الحدس والأمر المطلق . 

ویفرق دیپ ان٥‏ .6 پين نوعين من الحدس على اساس آحر ٬‏ 
فثمة حدس حالص بطلعنا على احق الذ ی لا جدال فيه بطريق مباشر › 
لا يقوم على أى نوع من التأهب والإعداد لواجهة المشكلة » وش مقابل ذلك 
يوجد الەدس الراق ٠ ١‏ نتبين فيه آثار التفکر الشعوری > لاله حدس 
مشيد على التجربة » يأتينا بعد أن نہذل الحهد اهائل فى سبيل الحصول على 
الحتى وينتابنا التعب دون أن نصل إلى ما يعنينا فنترك أمر هله المشكلة» وبعد 
فترة ما » نفاجأً بالل يزغ نى ذهننا » ومن ثم تكون هذا النوع ميزة أخرى 
غير ميزة القيام على ابحهد المشعور به > هى أن المضمون يبزغ ف الذهن 
ککل » لا جزعاً بعد جزء) . 
على أن هذه التفرقة بين حدس بسيط رحدس راق > ليست بالتفرقة 
الحديدة » فقد عرفها ديكارت نفسه وقال إننا نمارس النوع الأول فما يتعلق 
بالقضايا البدمية مثل «أنا أفكر > إذن آنا موجود » » وهذا النوع شائع عند 
ابعميع » آما النوع الآنحر فليسل عنه العباقرة . وليس من شلك ف أن حلم 
دیکارت نی لیلة ٠١‏ نوفہر. ۱۹۱۹ کان حدسا راقیا » وکان هذا الحدس اثر 
عظم فی حیاة دیکارت الفكرية ِذ أمده ععين فلسفته فا عاد يعمل ف 


e we 


o ا‎ 


sense-intuition ( إ‎ ) 


motor-intuition (۲ ( 
. ا8‎ سiص,‎ J.41. المرجع السابق ذكره‎ ) ۲ ( 
advanced intuition ( ¢ ) 


Dibblee, G. Instinct and Intuition, London : Faber & Faber,.1929. pp. 84-125. (o ) 


مشكلة الإلحام 4 
وحداث مفككة رشخرط ن احا عن الطريق ¢ بل اصح يعمل بین أجزاء 
متكاملة يعمل على تكاملها ذلاف الكشف الباطى . 

وبمكن القول بأن حدوس الشعراء تكون من هذا النوع أيضا . فبعد أزمة 
حادة لانقطاع سيل التعبير عن الشاعر › محيث يصبح خلع ضرس أهون 
عليه من نظ بيت » إذا به ينطلق كالسيل الحارف › بمضى دون توقف ٠‏ 
ومحیل کل ما یعترض سبیله إل لحظات ئی سياق التعہیر . ولکن ھل یکی 
لقفسير هذه الظاهرة جرد التسمية › فنطلق علا اسم « الحدس الراف » ؟ 
کلا طبعاً » وما پازمنا أن نتعمق المفهوم الديناى هذا الاسم > يازمنا أن عرف 
العمليات الذهنية الى تقوم وراءه . 

وقد حاول ديبلى هذه الحاولة ؛ فقال إنه فوع من الاستدلال ") عمضى 
ف مستوى اللاشعور > وما دام استدلالا فإلنا نتبين فيه بعض الإفادة من 
اللبرات السابقة » كما نتبين بعض آثار الذ اكرة . ومع أن عوامل هذا ادس 
ليست كلها ى متناول معرفتنا العلمية > فإننا نستطيع أن نعرف بعض هذه 
العوامل . والمبداً الفعال فيه شبيه بتأملنا المشعور به . ولذلك نيسر الأمر فدنظر 
أولا ى هذه العملية الألحبرة . 

إن التأمل أحد وظائف الفكر > فهو فعل التفكير . وإسنا نقصد به 
تقلبب الثى ء والنظر فيه من وجوهه الحتلفة » إا نقصد التفكير الحديد ف 
فكرة متكاملة انى الفكر من تشكيلما » لكنه بتناوها الآن من حيث علاقم) 
بشی ء معلوم حارج الذأاٿث > أو من حیٺث عالاقىا بالذات نمسا ی هنا 
يظهر إلى ى مدى يكون التأمل معقداً أو أعقد بكثير من أية عملية من عمليات 
الفكر الاحرى . وقد فرق ونج بين نوعين من التفکر » تفکبر جا ٠‏ 
نقوده باراد تنا ¢ وتفكير سلی )۴( یم بغار آن نشوده أو اوجهه . واستخل دیب 
هذه التفرقة فقال : إن الحدس يتألف إلى حد كبير من عليات التفكير السلى › 
reasoning (۱ )‏ 


active thinking ( ۲ ) 
passive thinking ( F ) 


14٤‏ مشکالة الإشام 
وبالتالى تقرده العادات الفردية » ومن م فن ية بارقة فكرية عندى لا بمكن 
أن تشبه ية بارقة فكرية عندك . وليس هناك حدس » لكن هناك عماية حدسية» 
تجری بی مستوی ١ا‏ تحت الشعور › ولا يظهر مما ف المستوى الشعورى 
سوی نتائجها . وهى كعملية التأمل تنغذى بنفسما » فكل مرحلة من مراحل 
التقدم الذهنى تصبح مادة للمرحاة التالية »> حى نصل إلى النتيجة الماثية . 
ولندقق النظر أكثر من ذلك نى عملية التأمل المشعوربه . قلنا إن التأمل 
يتناو العلاقات »> فاذا محدث عندما نتأمل العلاقة بين | »> ب ؟ ذروح 
ونغدو بیہما حى لخرج بنتيجة < . ولکن سرعان ما ننظر فى ح > وإذا 
بنا نتأمل ب » | فنحصل على نتيجة د » وهذه تشبه < قليلا أو كثيراً . والغالب 
أن يشجه ثأملنا فما بعد إلى العلاقة بين < > د دون ان بعود إل ما بین | »›» ب 
أو ب ١ ٠‏ . ولنفرض أنه لم تدحل فى مجالنا وقائعم جديدة . عندثذ نعود فنتأمل 
> وعللاقما مح | پوجه حاص ۰ ونتأمل د وعلاقما مح ب وجه حاص . ولکن 
لا تابث | » ب أن تنقهقر إلى الوراء . وإذا بنا نصل من تأمل العلاقة بين < > 
د إل شیء ى ه . ون يواصل الفكر الشعورى سيره بعد ه ٠‏ اللهم إلا إذا 
کانت تغریه بالتقدم وقائم جدردة دخات الحجال روهو ما بحدث غالباً) . 
لکن اذا لم بحدث ذالك فإنه بأحذ ه باعتبارها نتيجة نمائية أو يرك الأمر كله 
للنسيان » إما بدافع عدم الاههام › أو بدافع الشعور ععاكسة هذه النتيجة 
لبعض رغباتنا وأوجه اهيامنا . ونسيان ه معناه سقوطها فى الذاكرة . وهى 
لا سقط هکذا بټامھا » بل محدٹ شیء عجیب » محدث آن تصبح ذات 
وجره عدة » وشسقط هذه الوجوه الختلفة ى أماكن أو فى مستويات شتلفة من 
الذاكرة » والمهم أن أحد الرجوه وهو ى الغالب أفضلها يذهب إلى أعمق 
مستويات الذاكرة ویغلق من دونه باب لا تقوى على فتحه إرادتنا . هذا إلى أن 
بقية الوجوه تقع ی مستويات أخرى . وتمارس الذاكرة فعلها فما سقط فيا ء 
وكأنما هى طاحونة تعمل ليل نمار »> وحطوات علها تشبه تماما حطوات التأمل 
المشعور به » ولنتيجة أن يبزغ أمامنا بعد حين شىء جديد » نتوسم فيه ھ لکن 
بشکل جدید فکانہا ط › وهی صورۃ من ھ تساوی ھ + و + ز + ح . ھاھنا 


مشكلة الإهام ۹۵ 
فى المسافة الى تنقضى ما بين ه سه ط علية حدسية بالمعى الدقيق . فاذا 
حدث بالضہط + حدث أنه عندما سقطت م من الذهن الشعورى فما هو 
حارج الشعور ٠‏ أن أحذت معها كل متعلقاا | »> ب » < .. ا 
وعملية الطاحونة عبارة عن تكوين علاقات جديدة » ومن ثم فإن لفظ « التأمل » 
يصف هذه العملية وصفاً دقرقاً > لأن الأمر ری هکذا : ھ مادة لاشکل و 
ثم و مادة للشكل ز ء تم ز مادة للشكل ح ء تم ح مادة للشكل ط . وعندما 
تېز ع ط فی المسدوی الشعوری ( وهی تبزغ بلا مقدمات لان مقدماسا جرت 
فا هو خارج الشعور ) تحدث مراجعة ومقارنة > أى عحدث تأمل للعلاقات 
الى تجمع بين العناصر المتعلقة بالنتيجة ط » ويكون من بين هذه العناصر 
اوخ اهام الذات > ولا كنا قد فقدنا بعض حلقات السلسلة فإننا نتعجب 
لبزوغ ط› لا سما واا اکر دقة واكتالا من أبة صورة أخحرى ٠‏ وليس لمهم 
ہا تکون دا ما أ کثر ا کتالا . والآن وقد بزغت ط فی الشعور بعد أن کانت ھ 
قد سقطت عنه فاذا يفعل الشعور ؟ إن بزوغ ط يصحبه بعض الظهور 
للنتيجة ه . ولكن الذهن قلما يشغل نفسه بالعلاقة بيمما + بل يسرع إلى 
الإمساك بالنتيجة ط عاولا تشبينها بقدر الإمكان قبل أن تضيع منه أو بوذا 
ازدحام ھ »| » ب . .. الخ من حوها . ولو آنه حاول آن ینظر قلللا ئی آمر 
تلك العلافة لاقتنع بان المسألة مسألة عمليات قد حدثت وليست معجزة ولا أمراً 
عجبا . والمهم آن نفهم فى وضوح أن الملكة الحدسية تعمل ى مادة يقدمها 
ها الشعور . وما دام الأمر كذلات » وما دمنا فررنا التشابه بين عليات التأمل 
الشعوری والتأمل اللاشعوری الذی پنہى حدس > فالراجح أن الحدس رى 
فی نفس لكان الذى عرى فيه التأمل الشعورى » أى ى النصفين الكرويين 
من الدماغ . وما دام الأمر كذلك فن الطبيعى أن رى الاشاط الحدسی 
لدينا ى أوقات راحتنا من التفكير المشعور به »> وذللف لأن العضو الواحد 
لا بعكن أن يقوم بعملين ختلفين ى آن واحد » فلا بمكن للنصفين الكرويين ' 
أن ارا التأمل الشعورى وللاشعورى فى وقت معا 


E 


extra-consciousness ( 1 ) 


۹٦‏ مشكلة الإهام 

ولكن » بعد هذه الرحاة الشاقة »> هل يكي الحدس أو« التأمل اللاشعورى » 
على حد تعبير ديبل ٠‏ هل يكي لتفسير علية الإبداع ى الشعر ؟ إن صورة 
الشاعر کا ترتسم فی ذهن القائلین بالحدس . لا تزید على أن تکون هذه 
الصورة الى رفضا دى لاكرو لنقصا الشديد .» صورة شخص سلبت إرادته 
وامہال عليه وابل الإضام . وتللك صورة لا تسح لکل حظات الوبداع على 
احتلافها . فهى تصور لحظة من بين عدة لحظات متباينة ؛ نحن لا قول 
إن هذه الدعوي ححطا من أساسا » بل على الضد من ذلاك سنبين أن ها جانباً 
من الصحة » غير أن القائلين با عمموا اللحظة على سائر الاعحظات > وى هذا 
السيل نسوا عدة مشكلات متشابكة لابد من النظر فيا لمن ينظر فى علية 
الداع . : 

حذ هذه الفقرة من رسائل توفيق الحكم مفلا » بقول هذا الأديب : «إن 
مصیبنی ھی فی عجزی عن إحراج ما فی نفسی كما تصورته أول مرة . إن 
افك اکن ی ے٥‏ وتو یت وکا ی طا ی کے نلآ 
لأنفق آیاماً ئی بناء الأشخاص نی عیلی . وتردید ما پقولون من کلام 
وما يتحاورون به من حوار › ولا ببئی إلا آن أمسلك بالقام لأضع على الورق 
كل هذه الساة الزاحرة النابيضة » فإذا .. . واأسفاه »> شىء بارد باهث 
كابحمان المامد » هو الذى رج ٠»‏ . وإلياك فقرة أحرى قول فيا : 
« قد تدهش إذا قلت لك إلى صعحت وعدلت وبدات فى كل عطوطة > 
وقمت ( بتبييضہا » ونسخها بنضى كز من ربح مراٹ أجل AT‏ 
عطوطة عندی کرت أو صغرت ربع نسخ . . . حتافة خط يدى »". وعد 
إلى فقرة اوردناھا من قبل" عن عخطوطات کٹیرة کتہہا تم مرقها ؛ آما ما بى 
فلا روازی جزءا من عشرة اأجزاء 4 اخحتی . 
هذه الفقرات وأمثاها تير مشكلة على جانب من الأهية هى مشكلة الأداء ؛ 

١ (‏ ) الحكم ( توفيق ) المرجع السابق ذکره . ص ۲٤١‏ . 


( ۲( المرجع السابق ٤‏ س ۳۰٥١‏ 
( ۳( الفصل السابق . 


مشكلة الإلمام 4¥ 
لكن هذه المشكلة لا وجود هما عند القائلين بالإمام . وإن نظرة عابرة ف 
مسودات الشعراء لكفيلة بالكشف عن بعض ما فى علية الإبداع من تعقد 
وڌردد بین لظات سات القام فما ولعظات أحرى ظاهرها الشطب والتغيبر 
والتبديل والاضطراب الشديد بحيث يازمنا آلا نقف عند الإمام كقول فيه 
الكفاية » فإنه إذا استطاع أن يصور لحظات الانسياب فهو عاجز تعن تصوير 
لحظات المقاومة والاضطراب . 
ونمة سال هام آلقاه دی لاکروا »› بشأن القصة المشہورة الى تروى 
عن کولريدج٠‏ وما إلا من أقاصيص تتحدث عن أحلام النوم الى 
تأئى للشعراء بقصائد كاملة وللأدباء بقصص مفصلة ؛ ماذا محملنا على قبول 
دعوی الشاعر آنه شہد ف الحم قصيدته كاملة » ماسكة ؟ الراجح أن كولريدج 
لم یشہد ف الحلم سوی لوحة تجمعت عايها بعض تفاصيل متفرقة متناثرة » وأن 
هذا الذى يسمى ذكرى واضحة لقصيدة بأ كلها ليس سوى خدعة > نحدع 
فیہا کولریدج عن الدهد الذى بذله لسد ثغراما") , وقد بین فروید کیف 
أن الحل غير متراہط کا روه » وآنه مکوّن من لحظات متتابعة فحسب وأن 
الربط بين هذه اللحظات لا يتوفر ق الحل لفسه › بل هو من صنع عقلنا 
المئيقظ ليضى على الحا نوعاً من المعقولية . أضف إلى فلاف أن أحلام اليقظة 
نفسا » وهی اکر اسا من حلام الذوم > تتقدم فی وثہبات تکوق عضا 
مشحولة بالصور و بعضہا مشحوة بالالفاظ > سح أن هذه الوثہات جمعاً تدور 
حول حور وإحد » هو الدافع إلى هذا الحام as E‏ 
البعض لظلت مفككة لا يتحقق بيما تكامل . 
کا ان نقہل ةو Paul Heyse jı da‏ : کٹا ما بحدث ل )> 


mr nerm gove O anem س‎ 


Dixon, W.M. & Grierson, H.J.O. The English Parnassus, Oxford : The ( ۱ ) 
Clarendon Press, 19043۰ P 359. 


( ۲ ) هذه الهكوك الى أثرناها منذ الطبعة الأوى هذا البحث استناداً إل منطق "الظواهر السيكولوجية 
تتفق مع مجموعة الشكوك المريدة بالأدلة المادية الى آثارتما إلىزابیٹ در EB. Schneider‏ 
فی حا : 


Coleridge, Opiurn and Kubla Khar, Chicago : The University of Chicago Press, 1953: 


۱۹۸ مشكلة ا لاام 
لا سما فى إغفاءة الصياح » أن وجدت دوافع حاولت آن أ ل صياغا بحد 
اليقظة وسرعان ما ينها . . ٠.‏ كلللث نستطيع أن نقبل أحاديث جيته عن 
حلام تظهر له بعد عمل البقظة »> تحمل نى نفسما قطعاً جديدة أو فقرات 
من قطح > لأنه ما لا شلك فيه أن من الأحلام ماهو اة اسیرار لامور 
اليقظة . غير أن الحام ما فيه من شطحات وتحولات لا بمكن أن يقود العمل 
الفنى من ألفه إلى ائه . إنما يعتمد الفنان اعاداً كبيراً على تثبيت اللحظات 
فى المادة اللحارجية الى يعمل فيا ( كما سنبين بعد قليل) . إن الحلم قد يعطينا 
بعض إهمامات نجمعها ونصوغها نى اليقظة » ومعى ذللك أنه لابد من جهد 
اليقظة كيا نخلق من الحلى فتًا . وحن إذ نضيف جهد اليقظة نشير إلى 
ناحية هامة نسيا القائاون بالإلمام عامة » آلا وهى ناحية الجال » ونعى به 
جال السلوك الإبداعى » حيث تقوم عدة قوى وتتفاعل ى السبيل إلى | هال 
القصيدة . فدوافع الشاعر وأهدافه من ناحية » وارتباط هذه الدوافع والأهداف 
بأصول ى الواقع الاجتاعى » والحواجز ولعقبات الى يتحتم عليه عبورها 
کا بصل إلى المدف ء ولادة اللحارجية الى يثبت عليما أقرب اللحظات > 
ودلالة هذا التثبيت وما قد يتبعه من شطب . أقرل دلالته بالنسبة للشاط 
الفنان » كل هذه العوامل ومن وراثا « الإطار » لا عکن الاستغناء عہا ف 
تفسير عملية الإبداع > ولذللك قلنا إن عملية الإبداع أشد اتساعا من أن 
يفسرها القول بالإلمام . 

ولكن قبل أن نخطو. حطوة أخرى » لى بنظرة أخحرة إلى تفسير ديبلى 
للحدس اراق . فهذا التفسر فى ذاته بغخض النظر عن مدى مساته ف 
إلقاء الضوء على عمليات الإبداع » حكن تفنيده من خلال هذين السؤالين : 

أولا : ما هو الأساس الذى أقام عليه ديبلى التشابه بين التأمل المشعور 
به والتأمل اللاشعوری ؟ 

ثانا : ألا يبدو أن الصيغة الترابطية تسود هذا التفسير ؟ 

فأما السؤال الأول فنجيب عليه أنه ليس هتاك أساس واضح ببرر 


السا الفر ويدى ۱۹۹ 
القول بهذا التشابه . وبالتالى فهذه العملية المعقدة الئى تخيل ديبل آنا تمضى 
ف حالة الحدس الراقى مشكوك ف مطابقتا لاواقع . وأما السؤال الثانى فالإجابة 
عليه تکون بإثبات الصبغة الترابطية لاتفسير > ومن تم فإنه يعجز عن الإبانة 
عن السيب فى مضيه على هذا الحو » بل وعن السبب ى مضيه بوجه عام . 
وهو العیب الذی یشوب کل تفسیر میکانیکی . 

مضى الان إلى مناقشة التفسيرات الى وضعها كل من فرويد ويونج 
وبرجسون لعملية الإبداع . وهى أبرز التفسيرات ف الوقت الحاضر . 


۲ - الساف الفرويدى : 

برى فرويد أن الساى هو الأساس الذى تعتمد عايه الحمليات المشركة 
ف الإبداع الفى . وقد ذكرنا من قبل أنه لم فصل القول فى هذه العمليات ؛ 
لکن حدیثه ف الأساس الذى تقوم عليه بضطرنا ألا نخفل موقفه . ولکی نفهم 
عملية التسامى لاد لنا من الحديث عن الدافع الشبيى »> لأنه هو الموضوع 
الذى تجرى عليه هذه العملية » عى أنه إذا استطاع أن يستبدل بأهدافه 
القريبة أهدافا أحرى تاز أولا أا أرفع قيمة من الناحية الاجاعية» وثانياً بألا 
غير جنسية » فقد قام بعملية تسای . 

کیف محدث ذلك ؟ یری فرويد أن النشاط النفسی موزع بين قوی 
ثلاثة » الأنا والأنا الأعلى وإمى > ولصراع دام بين هذه القوى » وخحصلة 
الصرإع تتجلى فى سلوك الشخص فى أى موقف . وهذا الصراع وسائل معينة 
بصل با لل تکوین احصلة » يطلق فرويد علها اسم « الاليات » » ما 
القمع ٠‏ والكبت ٠"‏ والتسامى ولتبرير ولقلب ولتقهقر . و ... إلح 
ولا داعى للحديث المسهب عن هذه العمليات جميعا »› فليست بنا حاجة 
إلا إلى توضيح التسامى » وواضح أننا قد تبينا موضعه بين الآليات الى ينحل 


suppression (1 ) 
repression, refoulment ( + ) 


conversion (¥ ) 


۳۹۰ السا الفرويدى 

ما الصراع داحل الشخصية . وربا کان من آھے ما چب التنبيه إلبه »> التفرقة 
بين التساى والقلب » فإن الأحير هو الالية الى ينحل بها الصراع إلى صورة 
مقبولة شخصسًا فتفيد كمنفذ لاطاقة الحتبسة > ولا يشترط أن يكون الناتج 
ذا قيمة اجباعية رفيعة » على عكس الال فى التساى ؛ ولدللك نجد أن 
القلب هو الالية الى يستعين با « الحصور » على تذمية عرض مرضى ينفعه 
نى القضاء على التوتر الحادث نتيجة الصراع الباطنى > فى حين أن التساى 
يؤدى إلى إظهار عبقرية وامتياز فى الفن أو ف العلم أو .... إلخ. وهنا 
بتساءل براون » أحق أن التسامى يؤدى إلى تفريغ الطاقة فعلا ؟) من خلال 
تعالم فرويد نفهم أن الإجابة هنا حب أن تكون بالإ جاب . لکن موث لفين 
التجريبية » تيت أن هذا غير ععيح » وأن التساى لا يؤدى إلى خحفض التوتر 
الذى ععانيه المحصور إلا إذا أدى به إلى المهدف نفسه الذى كان الشخص 
بطلبه مذ البداية »> وهنا يفقد التساعى معناه > لأنه يشرط إبدال المدف > 
ونجد أن القلب هو الآلية الى تؤدى إلى حل الصراع فعلا وخفض التوتر 
الناتج عنه » لأنه عن طريتق هذه الآلية يصل الشخص إلى هدفه الأصلى 
مستغلا أعراضه المرضية الى تبيح له نى الحياة الاجماعية بعض ما لا يباح 
الشخص السلم » فهى تبيح له مثلا أن يكون محل رعاية الأسرة كلها وعطف 
الأم وسهرها » وإغفال الكثير من شثون الأب ف سبيل السمر على شثونه هو > 
وما إلى ذلك ما يقدم عادة إلى الطفل من دون الراشد . 


ولكن لا علينا من العلاقة بين التساى وتفريغ الطاقة أو القضاء على التوتر › 
فإن التسامى على كل حال لا بمكن الأخحذ به باعتباره مفسراً لعملية الإبداع ؛ 
لانه أولا وقبل كل شىء فكرة غامضة كل الغموض . فنحن إذا تساعلنا 
كيف يؤدى التسامى إلى الإبداع الفى لم بحر فرويد جوابا . ولقد عبر موم 
سمطاعدد الكاتب الإنجليزى المعاصر ‏ ف إحدى أقاصيصه عن الفهم 
الشاثح :8 الرى » فقال : 


) ۱( المرجح الساہق ەكرە . ص 1۱۷1 .1940 Brown, J.F.‏ „ 


العساى الفرويدى ۲۰۱ 
«( م لا تكتب قصة عا ؟ 
ا 
اتعام آنها الميزة الكرى للكاتب على غيره من الناس > عندما يتعسه 
شىء ویصیبه بالبؤس ولشقاء » يستطيع أن يضم الأمر كله نى قصة > 
وحصل بذلاك على قسط مدهش من الراحة وإهدو ٠»‏ 
وهذا فھم یح لبظر ية التسامى » ومنه تيدو هذه النظربة عامية إلى 
درجة علة ؛ فالکاتب بستيدل بالهدف القريب وهو هذه السيدة أ الفتاة الى 
محا هدفاً آنحر ذا قيمة اجهاعية هو القصة » فيتخلص من تعلقه حبيبته وحصل 
على اة وها و ايا تكد وة أحری ل شوبمور ی أن الفن 
وسيلة للفرار من مشكلات الواقعم طلباً السلام اللحيالى . ومن م تقوم المشكلة 
المامة »> كيف صل الفنان على القصة أو الشاعر على القصيدة ؟ كيف 
تتجه عملية السا إلى إنتاج هذا العمل بصورته ومضمونه ؟ 
يمول الشاعر : 
« اف ساعدیلت یا حبیبنی قوة لاقتبال الحم العثيد عمده ؟ 
أفی دييات يا حبيبتى لبن لشفتيه الطاهرتين ؟ 
أتعلمين يا حبيبى أنه ساعة تفطمينه 
يعود حلسة إلى تلافيف الظامة 
ولا يرجم إلى الايد ١)‏ 
وينظر الحلل الفرويدى إلى هذه القصيدة › م جزم أن آثار الاتجاه 
الب لحو الام واضحة لاشات فا › تتجلى فى احتيار الشاعر لتشہہات 
مرترطة بأفعال الام نحو ولیدها ۰ ما يدل على آنه ربط بين اة والام 
وينى الحلل من ذللك إل القول بأن الدافع الشبقى نحو الأم قد جرى عايه 
التسامى فأبدع الشاعر هذه القصيدة . ولكنمن الوا ضح أنه بذا القول يفر 


Maugham, S, “The Human Element’. ( ۱ ) :‏ 
) ۲ ( من قصدة J)‏ افر ( ٗ إحدى مرد ماك الشاعر می اتیل لعيمة ف دیوات (ر همس افون (. 


e‏ الساعی الهرو يدى 
من مواجهة المشكلة بطريقة غاية ى الدقة . إن المشكلة هى كيف آبدع الشاعر 
هله القصيدة ككل ٠‏ من حيث الصورة ومن حيث المض.ون » وإذا قدر لى 
اله لن اراد أ ال ف ف اا ا ر اأ فل 
يقدر ذا الدافح أن يتجه تساميه إلى إبداع الشعر » أم إلى إبداع القصة 
أم المثيلية أم إلى إبداع حن موينى أم لرحة تصويرية آم إلى نوع آلحر من 
أنواع العبقرية »> أم لا يتجه إلى عبقرية بل إلى عصاب ٠‏ هذا ما لا تفسره نظرية 
اللساعى . واو أن فرويد استطاع أن يتنبه إلى فكرة الإطار » لاستطاع 
عن طريقها أن يقلل نما يشيع فى نظريته من الخموض . ولقد شعر فرويد 
أن عملية التساى ليس فما الكفاية » فأضاف إلا بعض العناصر فى نصرص 
متفرقة . 

أضصاف ملا عنصر «الإبعاد لرقابة الفكر » بقدر الإمكان »> إذ يقول: 
إن بعض الأشخاص يعاذون من نهم لا يستطيعون الانطلاق بسولة مع الحواطر 
الى يزغ عندهم فى حرية »> ولا ستطيعون أن يغفاوا النقد الذى ينصب 
عام . ذللك أن اللواطر المرغوب فيها ( وحواطر الفنان من هذا النوع ٠‏ لما 
أولا وقبل كل شىء مدفوعة بالدافع الشبى) تخاق نوعاً من المقاومة العنيغة 
الى تحاول أن تمنعها من الظهور فى ضوء الشعور . وإذا كان لنا أن نستعير 
من شار بعض آرائه بى هذا الصدد » فإن الشرط اللوهرى للإبداع الشعرى 
ضفن اتجاهاً شدید الشہه بہذا الری الفر ویدی . فقد کتب ی أحد حطاباته 
إل کیرنر ۲٥م‏ جيب على صديق يشكو من ضعف فى القوة الإبداعية > 
فقال : « إن علة شكواك فما أرى تتمثل فى ذلات الضغط الذى يفرضه فكرك 
عل حيالك . ومن الحلى a‏ العبٹ الذى ليس وراءه طائل أن تبر الفكر 
بدقة كل الأفكار الى تزدحم على الأبواب . ونحن إذا نظرنا إلى أية فكرة 
منعزلة . . . فقد نجدها تافهة » ... غير آنا ربا حصلت على بعض 
الأهمية من فكرة أحرى تايها »> فهى تفيد كحلقة اتصال غاية ى الأهية 
عندما ثلثم ممجموعة من الأفكار كانث تبدو هى الألحرى ماثلة فى السخف . 
والفکر لا یستطیع أن بحکہ على هذه الأفكار جميعاً إلا إذا جمع بينها » . 


الإسقاط عند يولج ۴۳ 
والرأی عندی أن الفکر بعد حر اسه عن الأبواب فى حالة الذهن المبدع 
وأن اللحواطر تندفع كالموج > وعندئذ فقط ينظر الفكر ويتفقد الحموع » " . 

کذلاف شعر تلامذة فروید بعدم كفاية التسای » فأضاف إرنست جونز 
. عملية التفكيك وهى ضد علية التكثيف الى E os‏ 
ساكس أن آراء الأستاذ تكاد تغفل « الصورة » إغغالا تاما » وتسى دلالتها 
فى النشاط النفسى للفنان فحاول أن يسد هذا النقص بفكرة « اللذة السطحية » 
و« اللذة العميقة »» وسواء أكان هذا الشعور بنقص النظرية صادراً عن فرويد أم 
عن تلامذته م عن المضادين لهء فليس هذا هو لمهم > بل الهم ا بالفعل 
أضيق من أن تستوعب عملية الإبداع الفى بأسرها . 


اللإاسقاط عند يولج : 
ولئنتقل إلى الحديث عن الإسقاط اليونجى › وهو كالتسامي الفرويدى > 
لا من حيث المعى ولكن من حيث إنه السبيل إلى الإبداع e‏ 
النفسية التى حول بها الفنان تلك المشاهد الغريبة النى تطلع عليه من أعماقه 
اللاشعورية » بحوهما إلى موضوعات خارجية بمكن أن يتأملها اأضيار . . ما ھی 
هذه المشاهد المستغربة » وما هى هذه الأعماق الى يستمد ما الفنان مادثه › 
وکیف یم هذا التحويل ؟ هذه كلها أمور حب أن نفهمها ف وضوح > 
لكى نفهم عملية الإسقاط . 
فأما عن الأعماق اللاشعورية › فاللاشغور نوعان : نوع شخصى 
والآحر جمعى موروث > ولم يعرف فرويد سوى النوع الأول ولو أن له بضع 
ملانحظات تدل' على أنه كان على بينة من وجود الاحر وراءه . والواقعم أن 
اللاشعور الشخصى يشبه أن يكون جزيرة بارزة وسط عيط واسع عميق > إذا 
قیست ليه A OOS E‏ . ذلك أن 
اللاشعرر الحمعی جماع Si‏ الإإنسانية ؛ وقد انحدرت إلينا من أسلافنا 


(۱( سبق ذ کر هدا ارجح Freud, S. The Interpelation af Dreants,‏ „ 
الأسس النفسية لاإبداع الفى 


Yek4‏ الإسقاط عند پوْج 

البدائيين عابرة تفوس الأجداد والاباء . ولقد يبدو هذا القول عجيباً » لكن 
يونج برد على المتعجبين بقوله إن دروس التطور البيواوجى قد اطلعتنا على بقايا 
جسدية نقسا الوراثة لينا من الأسلاف » فلابأس أن تكون هناك وراثة نفسية 
أيضاً » وراثة للاشعور الحمعى » وهو متحد لدى الأفراد جميعاً بخض” النظر 
عن حدود الجتمعات ٠‏ » ومن هنا كانت الروائع فى الأعمال الفنية خحالدة 
ولا وطن ها . ذلك لأا إا تنبعم من اللاشعور الحمعی ۰ حیٹ سط 
التاريخ وتلتى الأجيال » فإذا غاص الفنان إلى هذه الأعماق فقد بلغ قاب 
الإنسانية » وإذا عرض على الناس قبسا من هذا المنبع العظم عرفوا أنه مم ر . 

على أن الأعمال الفنية لا تصدر كلها عن هذا المعين » وإنما هى نوعان : 

)١ (‏ نوع نسميه الأعال السيكولوجية › ولا يزيد عمل الشاعر فيه 
على توضيح المضمون الشعورى » ويندرج ف هذا النوع كل ما يتناول شئون 
ا لحب ولبيئة والأسرة واب رة والجتمع ولشعر التعليمى ومعظم الشعر الغناى 
والدراما والراجيديا والكوميديا . 

(ب) ونوع آلحر نسميه الأعال الكشفية »> وهذه تستمد وجودها من 
الالاشعورى الحمعى » حيث تكمن بقايا التجربة الأول » تجربة الأسلاف 
وسن هذا القبیل الحزء الثای من فاوست لحيته و «راعى هرمس » لدائى 
و «هى أو عائشة » لأريدار هاجارد . 


وهذا الاوع الالحر هو الذى یعی به ونج € فیتساءل وهل یستطیح 
کل شخص أن پبدعه ؟ م جیب بالنیی . إنا الفتان وسجحده هو الذى بستطيع ( 
الفنان وحده دون سائر القوم . عل آلا نجمع إلى ساثر القوم ساثر العباقرة > 
فإن العباقرة جميعاً > على اختلاف مظاهر عبقریم يستطيعون أن پفعاوا 
ما يشبه ذلك . ومن م فقد بى لنا أن نليى هذا السؤال » وماذا تاز النشاط 
الوأبداعى لدى الفنان إن كان هكذا متحد المنبع مع زملائه > ,عباقرة الميادين 

Jung, CG, The Integration of the Personality, P. 53. سپ د کر هذا المرجح‎ ( ۱ J 
, » والظاهر أن اللاشعور الحمعی خیدود شکدود رر السلالة‎ 

Jung, C.G. Modern Man in Search qf a Soul, Pp. 179. سپق کر هذا المرجح‎ ) ٣ ( 


الإسقاط علد يوج ® 
الأحرى ؟ ما هو السبب النوعى لعبةرية الشاعر ؟ لم يجب يوج . 
ومع ذلك فلنواصل السير معه ٠.‏ كيف يغوص الفنان إلى أعمق طبقات 
اللاشعور ؟ الواقع أن استعمالنا هذا اللفظ ١‏ يغوص » ربا كان مضالا بعض 
الشىء » فإنه يوحي بأن السلوك الإبداعى موجه منت اللحطوة الأول › وهذا 
ما لا يقول به ونج › وو آننا استخدمنا تعبيراً حر فقلنا إن الفنان يشہد مضمون 
اللاشعور الحمعى ء أو إن هذا المضمون پتكشف له »› لكنا أقرب إلى رأيه . 
ذلك أن اللاشعور على العموم مهمته تعويضية بالنسبة للشعور ء إذ أن الشعور 
مستقطب ٠‏ دانما ئی حين أن التكيف التام يستدعى أن نحسب حساب 
كل مقومات الموقف »> وعلى ذلك يتقدم اللاشعور فيكمل ما عجز الشعور 
عن إنجازه . وقد ينقلقل وضع الشعور نتيجة لتقلقل بعض مقومات اهجال > 
عندئذ پبرز بعض مضمون اللاشعور ابحمعى ى مستوى الشعور ليشيع ف 
الموقف نوعاً من الاتزان . ويمكن أن يبرز لدى أبناء الجتمع جميعاً العباقرة 
و اا ون ر ة العباقرة آنه يبرز لديهم فى اليقظة » فى حين 
آنه پبرز لدی الالحرين ف بعض حلام النوم . فإذا عرفا آن بونج يستەخدم 
كلمة الحدس للدلالة على إدراك مضمون اللاشعور فى اليقظة > قلنا باحتصار 
إن الفنان ذو قدرة مميزة هى الحدس » وعيل يوج إلى اعتيار هذه القدرة 
فطر ية . 
ولكن ما هو مضمون اللاشعور ابحمعى ؟ رواسب .باقية ى النفس ترجع 
إلى لاف السبن ٠‏ يطلق عايا اسم ) المادج البدائية » ؛ وتنعكکس فی الأساطبر 
والترهات » وقد جری عایا التخيير نتيجة لاما ارتفعت إلى مستوى 
الشعور » فى حين انپا تظهر ف الم عارية من التخير إلى حد يعد . وإذا 
دققنا الاظر فى سيب وجود هذه الماذج ف تفوسنا وجدذا أن ذلات رجح ى 
ان اسلافنا عندما کانوا یشېدون حدا فی العالم امحیط بہم > لم یکونوا یشہدوه 
فحسب » باعتباره حدثا موضوعيا مستةلا عن الذات المشاهدة » بل كانت 


)۱( آی مجه لحو جاب من الحال دون سواه dعونعه‏ امم , 


۲۰۹ الإسقاط عند يولج 

تقوم وراء هذه المشاهدة عملية نفسية معينة »> فهم مثلا عندما كانوا يشمدون 
الشہس تشرف م تغرب کانت تجری ف نه وسم عملية تستند إلى نوع من 
التوسحيد بين الذات والموضوع ٠‏ ( والواقع أن الاتقصال الحديث لم يتيسر إلا بعد 
أن قضت الإنسانية لاف السنين تدرج فی مدارج الحضارة )) ٠‏ وتنہی 
و هائل عجیب »۰ لا تلبث الذات آن تسقطه ى الحارج ف. هيئة 
الإله أو القدرة أو ما إلهما . وهكذا كان ظهور الأساطير فهذه ليست سوى 
تعيرات رمز ية تصور ماجزيات الأمور نى أعماق النفس البشرية فى مقابل 
أحداث الطبيعة اللحارجية » أما القول بأنما تفسير هذه الأحداث فقول باطل . 
ف کت هذه الأحداث النفسية أثارا عميقة فى نفوس أعصابما » وانتقلت 
إلينا هذه الآثار جتمعة فما یسمی باللاشءور الحمعى » ولفنان الأصيل يطلع 
علیما بالحدس > فلا يلبث أن يستقطها نى رموز . ولرمز هو أفضل صيخة ممكنة 
عير عن حقيقة جهولة نسبيًا »> ولا بمكن أن توضح أكثر من ذلك بأية 
وسيلة أحرى . وعلى هذا الأساس بجحب المييز بين الرمز وبين العلامة ٠"‏ فإن 
العلامة تعيبر عن شی ء معروف ممعالمه عحددڈ ف وضوح > فالملابس الحاصة 
عوظنى القطارات علامة ولیست رمزاً . ومن تم أمكن آن يوصف الرمز بأنه حى » 
ای عمل بالمعی › وبالتالی عکن أن نقول إنه يموت إذا وجدت صيغة أفضل 
مله للتعبير عن مضمونه . وبمذا المعى كان الصليب رمزاً بالسبة للقديسين 
لكنه موث بالسبة لكدر من المسيحيين الحدئين . وبذا المعى أيضا بمكننا 
أن زری کل شی ء رمز »> على أساس اتجاهنا الشعورى نحو ؛ ويصف يونج 
هذا الاتجاه بأنه « اتجاه رهزی » . وعلى ريه أن سلوك الأشياء ف العام المحبط 
ھا رر هذا الاتجاه تبر يرا جزثًّا . ونحن نحاول بالع أن نتخاص منه شيئاً 
فشيعا بأن نجعل المعى تابعاً لاوقائع ال ات ا ۷ 6 أن بکون 


gga mtn ma a 


Wallon, HH. “le Role de I"Aulre dans La Gonscience du Mot”, He ypt. 

J. Papchol., 1046, 2, 1-12, 
Jung, C.OG. The Integration of The Personality, PP. 54-58. (۲ ( 
وذ‎ SiN, sifne (۳ 


الاسقاط عند يولج Ye94‏ 
من أصل لا شعوری حت »> لأن هذا الأصل اللاشعورى > وهو المقاذج 
البدائية » يبرز نى الشعور كما أوضحنا » فالرمز إذاً يتضمن ف نفسه عناصر 
شعو رية وأحرى لا شعورية . ولا يستطيع خاق رمز جديد سوى الذهن المرهف 
المرتقى الذى لا ترضيه الرموز التقليدية الموجودة فعلا . وكا أن الرمز يصدر عن 
ای مرتبة ذهنية > كللك يلزمه ان بصدر عن آ کر حركات النفس بدائية › 
مس ف الانسانية وتراً ا . 
فالرمز یعتمد ى ظهوره إذن على الحدس من ناحية والإاسقاط من ناحية 
أحرى » بالحدس يصل الفنان إلى الوتر المشارك > وبالإسقاط محدد مشہده 
وخرجه من نفسه واضعاً إیاه فی ٹیء خارجی هو هذا الرمز . ویشرح ونج 
مهوم الااسقاط عنده » فقول إنه يعتمد على الهو نة العتيقة بین إلذاتثت 
وا وضو ع . فالتمرقة بان الا والحالم م بعرفها البدأئيون > ومن م فم م 
يدر کوا 2 8 ند رکه" لحن 4 بل د رکوہ باعتباره کا مهولا تشیح الحباة 
فره م آنفسمم مظهر من مظاهر هذه اسحراة وهنا ن القول أنه کانت 
تجری لديم ملية إسقاط بطر a rS‏ 
بالاسقاط السلى . وهو عملية لا غى ٤ e‏ نهم عملية ر( ٤ n‏ 
یٹ شکب الشخصس اناه ف شی ء ما آی عوضعها َ و بائ اش 
له أن بفصل بينها وبين الذات » وبقدر ما یکون هذا الشیء رمز بالشر وط 
الى أوردناها »> یکون صاحبه غ (٤‏ : 
1 هذا هو رای يونج ف الاسقاط ومهمته نى عملية الإبداع ‏ ْ ا ف 
النظر عا بهذا الرأى من غموض مصدره عدم الاستناد إلى التجربة العلمية 


O.G. Jung, 1938. 1 المرجع السابق ذكره . ص‎ ) ١ ( 
active projection ( Y ) 

introjection ( ¥ ) 

E OEY Ro NE) 


۳۰۸ اشن انر 
الدقرقة والوقوف عند حد توم بعض الاثار اللاشعورية ف الأعال الفنية > 
وإذا غضضنا النظر كذلاف عن عجز يونج عن التفرقة بين إسقاط الفنان 
والس تقاط لدى غيره من العباقرة » وعجزه عن توضيح دينامياتٽت هذه العملية 
ما بجعل التعليل آقرب ما يكون إلى التعليل اللفظى » إذا غضضنا النظر عن 
هذه الشوائب جميعا » فا يزال أمامنا أن نل بهذا السؤال الذى اختبرنا به 
الإهام والحدس الفرويدى »ء هل يتسع الإسةاط لاستيعاب عملية الإبداع ؟ 
إن الإستاط اليونجى يعتمد على الحدس > ومن م كانت صورة الفنان 
عنده لا تزال شييهة بصورته عند الفرويديين ولقائلين بالإلمام »> فالفنان 
شخص يشرق عليه کل شىء نى ومضة › وهذه الومضة هى كل ما يلي العناية 


من اث غار آنا بنا A‏ قبل امس هذه الصورة . 


£ س رآی روجسون : 

والان بى علينا أن ننظر فى صورة الفنان عند برجسون . وهى متعددة 
الحوانب » تمتاز بالكثر من الدقة والعمق > لكما مع ذلك قاصرة كالصور 
السابقة ؛ فأما عن مظهر هذا القصور فإله يتجلى فى الوقوف عند جائب 
من العملية الإبداعية وإغفال الحوانب الأحرى . وبالتالى إبراز هذه العملية 
باعتبارها حدثا عضى وليس له آبة علة ى الجال السلوكى للفنان . هذا إلى 
أا لا تفسر العبقر ية الفنية ى نوعينها » بل تقتصر على خحاواة تفسير العبقرية 
بوجه عام . وحن إذا تساءلنا » ومن أين أتى قصورها هذا » آلفينا الحواب 
بتمثل ى كوا لا تقوم على أساس دراسة علمية تجريبية اأوضوع البحث > 
بل تقوم على أساس تأملات نظرية يشد أزرها الاعاد على بعض اللاحظات 
الاستبطانية الى أجراها برجسون على نفسه فما يتعلق بالقيام بعمليات ذهنية 
أحرى غير عملية الإبداع الفنى . وإنما دفع برجسون إلى القيام بمذه الدراسة 
ليسد ثغرة ى نظامه الفلسبی المیتافیزییی . ومن م فقد أت ذكرها عرضا › 
ولم يقصد إليما برجسون قصدا . وموطن الضعف نى هذا الاتجاه أن موضوع 
الحث يصح بالنسبة للباحث آداة لتبریر آراء قد تبلورت لدیه من قبل › 


ادون اروب ۹ 
ومن م فھی لا تكشف عن حقيقة الاوضوع قدو ا شف عن تعسف 
الياحث . 

بقول برجسون إن جوهر الإبداع هو الانفعال . ويعرّف الانفعال بأنه 
هة عاطفية فى النفس . وينبه على ضصرورة التفرقة بين النوعين من الانفعال : 
انفعال سطحى وانفعال عميق . والأول هو العاطفة الى تلى فكرة أو صورة 
متمثلة » فتكون العالة الانفعالية ناتجة عن حالة عقلية » وهنا يبدو بوضوح 
أن الحالة الانفعالية تكون مكتفية بذاتما لا تتأثر بالانفعال الناتج عا > 
وإذا ٿأثرت فاا تخسر أكر ما تربح > لأا تتعطل وتتشتت بدلا .من أن 
تنمن وتتفرع . آما الانفعال العميق فلا يلجم عن تصور » بل پکون هو نفسه 
فا لبزوغ عدة تصورات . ولذلك بمكن وصف الانفعال السطحی باه 
الفعال تحت على » والانفعال العميق بأنه فرق عقلى . وهذا الأخير هو وحده 
جوهر الإبداع › ف العم أو الفن أو نى الحاة الاجماعية . 


فا مشا هذا الانفعال ؟ إنه ينشاً نتيجة لاتحاد مباشر بين العبقرى 
وبين الموضوع الذى يشغله »› فإذا وقع هذا الاتحاد فإنه يتبلور فى حدس . 
لكن ما المقصود هنا بكلمة «اتحاد» ؟ هلا بمكن أن يكرن ما بين عقلنا 
وموضوع ا لمعرفة ذوعا من الاتحاد » نجد فيه أن عقلنا يشمل هذا الموضوع 
بطريقة ما ؟ الواقح أن اتحاد العبقرى عوضوع عبقريته أعمق من ذلك وأعقد ف 
رأی برجسون . ولکی نفهم هذا الرآی لا بد لنا من الدخحول قليلا شف ميتافيزيقاه . 
فثمة نوع من وحدة الوجود الروحية تضمنا إلى سائر الكائنات الحية وغير 
الحية » غير أننا لا مارس الشعور بہذه الوحدة إلا فى ظروف خاصة > 
ولسنا كلنا قادرين على ممارسته »> بل بعضنا قادر وأبعض عاجز ٠‏ وابعض 
القادر تالف من العباقرة وحدهم . وقدرتہم تقوم على اساس فطری . وهذا 
الأساس ينحصر نى درجة السہولة الى تصل با الخريزة إلى مستوى الشعور : 
ولا كانت الغريزة هى الحانب الذى نشارك به فى وحدة اليجود »> فمعى ذلك 
أن أى اتصال بنا وبين مستوى الشعور أو الوعى كفيل بأن يعطى صاحبه , 


tn e emg re 2r ren e 


ا الحدس البرجسوف 
e E RSE SN LN OG SE‏ 
وف هذا الصدد يقول برجسون إن الفنان ينغد إلى داحل الموضوع بنوع من 
التعاطف ٠"‏ . وبفضل الحدس يستطيع أن يزيل اللحاجز الذى يضعه اكان . 
بينه وبين هذا الشىء . وبقول ف تعريف الحدس إنه الخريزة وقد صاربت 
غير مكيرثة » شاعرة بنفسما قادرة على تأمل موضوعها وترسیعه إلى ما لا مپارة . 

نعود إلى بداية الصورة . إن برو الحدس يكون مصاحباً اأوقوع انفعال 
میق . ولا بزيد مضمون الحدس على ان یکون تیخطیطاً متکاملا کل ما فيه 
إمكاليات فحسب » وهنا يتقدم الانفعال بقوته الدافعة فيدفع هذا التتخطيط 
نحو التحقق الواقمى » فيحاول أن لاه بالصور أو بالأصوات أو بالأسحداث 
على حسب الادة الى يعمل فا العبقرى » فإذا كان مصوراً فإن التخطيط 
بمتللىء بالصور البصرية وإذا كان موسيقيًا فإنه ىء بالصور الصوتية وإذا 
کان رواسا فإنه متلء بالأحداث وهكذا » وتكون مهمة الانفعال أن يثر 
الذاكرة فتنتر الصور الى تلؤها عندئذد يأحذ من بيا ما يلام التخطبط 
الاحذ فى التحفق " . 

وقد وقف برجسون عند هذه الحركة من التخطيط اجرد إلى التخطيط 
الحقتقى» عاولا أن يتين دقائقها ؛ فقال إن أول مميزاما أا حركة من الكل 
إلى الأجزاء وليست العكس ٠‏ ومن م فإن تناو العبقرى بلاوانب موضوعه 
ال تلفة يكون موجهاً بالكل الذى بخمله فى نفسه . أضف إلى ذلاف أن حركته 
هذه تعضی بين عدة مستويات نفسية ولا تب بي نطاق مستوى واحد . « ولذلك 
تكوب مقترنة بالشعور ببذل الجهمد » لا تم کرد ا ا 
ومن ممیزاتما كذلك آنا تأت بتغيرات لم تكن منتظرة تطراً على التبخطيط العام > 
فبدلا من أن يظل هذا التخطيط ثابتاً حى متللىء بالصور » نجده يتغير 
تحت ضغط هذه الصور من حين لاحر » وى هذا التخير يوجد عنصر الطرافة 


ا س ا س 


sympathy, sympathie ( 1 ) 
Bergson, H. I?Hnergie Spirtltuelle, Paris : Alcan, raème, cd. 1929. (Art. (۲ ) 
“LEfort Intelleclucl’”’), 


ادس البرجسوی ۲۱۱ 
أو اللحدة كما إمارسه العبقرى نفسه ؛ ومعى تغير التخطيط أن يكون مرناً ولیس 
جامد » إلا .أن القسط من الصلابة الى يحتفظ به بالرغم من هله المروة 
هو الذى بمكنه من مقاومة التغير إلى حدما » ومن م نستطيع أن نلمس هنا 
سمة أحرى من سمات هذه الحركة نحو امتلاء التخطيط بالصور › فإما تمضى 
ينوع من التذبذب كحركة البندول » وهذا ناتج عن عاولة بعض ,الصور 
دحول التخطيط ومقاومة التخطيط ها أولا م تغيره نتيجة لضخطها عليه وقيوله 
إياها نتيجة هذا التغير » وهكذا حى ممتلىء التنخطيط . وبذاث تم عملية 
الإبداع . ويقول برجسون فا يتعلق بالإيقاع ف العمل الفى إنه امتداد 
للأعراض الحسمية الى تصاحب الانفعال لدى الفنان » ويكون ظهورها 
بوساطة الحا كاة . وللإيقاع وظيفة هامة بالسبة لتذوق العمل الفى › فهو 
ساعد على تحطم الفواصل بين شعورنا وشعور الفنان » فيتيح لنا الدحول معه 
ی عالم شعوری واسحد ا" . 


* 


هذه هى حاولة برجسون لتفسير عملية الإبداع » وقصورها وإاضح كا 
بينت منذ قليل . فهى تلى بعض الضوء على حركة الفنان من التخطيط اجرد 
إلى التخطيط المتحقق فى صور »> لكا لا تفسر اندفاعه إلى الإبداع 
بوچه عام > لا تفسر اندفاع العبقرية > والتفسير المیتافیزیى الذى تحاول 
أن تقدمه بى هذا الصدد ليس فيه الكفاية لاه يظهر الفنان كظاهرة شاذة 
لا صلة ها بالعالم الذى نعيش فيه › فالأحذ به يقتضى إنكار تاريخ الفن › 
که يقتضى إنكار التاريخ الاجتاعى للفن ؛ ذلك أن الحدس البرجسوف 
لا یقے ای وزن لصلة الفنان بالتراث الفنى › وقد بينا من قبل كيف أن هذه 
الصلة ضرورية وما تساهم بنصيب كبر ى تحديد نوع العبقرية وذلك 


(۱) هذه الاراء الرجسولية ى تفسبر عملية الإبداع مأخوذة م امرجم السابق » وعن فقرات 
متناثرة فى الكتب التالية الفيلسوف : 


س 


IL Evolution Greatrice, pp. 98 & I92. 
Hissat Sur Les Données Immddiates de La Conscience, Pp. 13. 


Les Deux Sources ce La Morale el de La Religion, Paris : Alcan, qème. ed. 1932. 


۲1۲ الحدس الإرجسوي 

ی معرض حدیثنا عن اللإطار . كذلك يلغى الحدس البرجسولى أهمية الصلة 
بين الفنان وواقعه الاجتاعى . لأن الدافع الذى يدف الفنان إعا يأتيه من 
داحله » وقد بنا من قبل أيضاً كيف أن ظهو ر العبقرى متوقف على ظهور 
علاقة معينة بينه وبين سجتمعه وقلنا إن هذه العلاقة تنعكس لديه فى الفصل 
بين الأنا والاتحرين وى ضغط الحاجة إلى النحن بحيث تتاخص حركة العبقرية 
کلھا ئی آنا سعى إلى استعادة الللحن ى تنظم جدید . ومن الحدیر بالذ کر 
أن هذا الموقف البرجسوفى من الإبداع الفى وإنكاره لتاريخ الفن يتلاءم 
منطقيا مع الفاسفة البرجسونية كلها . 


وة مزه آندری اتسر الرجسونى ون تعلی درجس ول بالاستہطان جعله 
بقدم لنا دراسة انطباعية"؛ > ويبدو ذلك بوضوح فى تعريفه اللانفعال 
بأنه هزة عاطفية فى النفس »> وى تصنيفه للانفعالات إلى نوعين السطحى 
والعميق » وى وصفه للفرق بين هذين الاوعين الوارد ى الصفحات الأول من 
کتابه « منیعا الاحلافق والدين ) وف وصفه للحدس ١‏ . وون الل طبعاً ان 
هذا الهج الاستیطانی لا يؤدى بصاحبه إلى أكر من الوصف »> وصف 
الظواهر موصو ع البحث »› ولایکی للتقدم لحو تفس ہر هذه اأظواهر وأیس ۸ن شات 
ى أن الوصف جزء من مهمة البااحث » لكنه ليس المهمة كلها . إا هو منطقة 
فرق الطرق › يتأدى بعض الباحثين ما إلى وضع الفروض المفسرة م اخحتبار 
قوة هذه الفروض بالتجربة أو بالمشاهدة لاوقائع »> وهنا نكون متابعين لطريق 
العلم الصحيح الى عكن أن يؤدى إلى التنب ؛ ولكن البعض الآحر من ااباحثين 
بتجه إلى القصنيف » ولصيف لا رضيف شا جديداً . ومن الواضصح أن 
برجسون قد اتجه إل الصيف ¢ ولان کان هذا لا يتضح با فيه الكفاية ف 
محاولته تفسير الإبداع ولعيقرية > فإنه واضح جداًا ف فلسفته بوجه عام > 

(۱) انظر : سویف ( مصطنق ) « معى التكامل الاجماعی علدا برجسون » . 

impressionistic ( Y ) 


Bergson, H, I'ZEuolution Crdatrice, p. 218. ( ¥ ) 


الحدس البرجسوي ۱۳ 
ويكنى أن نضرب لذلك بعض الأمثلة من فلسفته الاجاعية »> فهو يصنف 
الحتمعات إلى متمعات مغلقة وجتمعات مفثوحة » ويصنف الأخحلاق إلى 
أحلاق ثباتية وأحلاق حركية »> ويصنف الئاس إلى جماعة ذوى استعداد 
فطری ورای لان یکونوا رؤساء › وجماعة ذوی استعداد فطری ورای لان یکوذوا 
مر فن 6 اوش القوي اة أل الان اة العة اة ولان 
الاجياعية السطحية المفتوحة وهكذا » ويلاحظ أن هذه الأطراف ثابتة على 
تضادها لا تلتی أ 


وهنا نلمس صفة أحرى من صفات الفكر البرجسوى » ذلك أن هذا 
التصنيف ہم عن اتجاہ میکانیکی استاتیکی فى البحث » فالانفعال العميق 
عالق لأنه بطبیعته حالق › لا بمکن إلا أن کون حالقاً . ولکن آلا توجد 
أحوال يظهر فيا الانفعال العميق ومع ذلك فإن ظروف البيئة لا تتح لصاحبه 
أن پیتکر » بل على الضد من ذلك تتیح له أن يدمر ویرتکب حرام ؟ 
1 محتاج ذوو الاستعدادات الحاصة إلى تنظى معين للبيثة الاجماعية كما 
پنتجوا » وهلا تساهم البيثة فى تشكيل هذا الإنتاج ؟ هذه كلها مسائل خارجة 
عن نطاق المنطق البرجسوش . والواقع أن برجسون يعلل على طريقة الفلاسفة 
الميكانيكيين » فيقف عند الظاهرة موضوع البحث ويعزها عما حرها ومحاول 
أن عللها ليصل إلى العناصر الأولية الثابتة بداحلها . فهو لا يتناو « الظاهرة 
فى الما » ككل : وهو لا يدرك هذا الكل المعشابك . ومن م فلا يستطيع 
أن جد تعليل الظاهرة من خلال نظام هذا الكل . فيضطر آن يعبره إلى التعايل 
عہداً میتافیزینی غامض هو الدافع الحيوى الذى يضمنا مع سائر الموجودات 
ى نوع من الوحدة الروحية . 

وهذا الموقف الميكانيكى التحلي من برجسون مسثول عن جائب احر 
من جوانب النقص ف تفسيره لحركة الإبداع الفى . فقد قدمنا من قبل بعض 
الوثائق الى تشہد بأن ناية الفعل الإبداعى لا تتحقق بوضع الصورة الأخحيرة 
فى الخطيط أو البيت الأحير نى القصيدة ٠‏ ولكن ف اللروج بالعمل إلى 


۲14 ا حدس الرجسوف 
المتذوق ء لتكوين نحن يشعر فا الفنان برضا عي لدى الماذوق لعمله . وقد 
بينا كيف أن هذه الحركة تحتمها البداية نفسا » أعى صدع النحن . وقد 
س برجسون موضوع الہاية هذا کا نقرره ٠‏ لمسه مسا عابرا ى کتابه 
« بديهيات الشعور المباشرة ٠»‏ والراجح أنه لم يکن يشعر بالارتباط الديناف 
العميق بين هذه النہاية وبين دلالة الفعل الإبداعى كله ومن م فقد عاد فصل 
یما فى مقاله عن « الحهد العقلل » الذى نشره بعد نشر كتابه السابق بشرة 
غير قصيرة . 
وإذا نحن تساءلنا + آفلا نامس ى هذه الآراء جميعاً » أعى التفسير 
بالإلمام أو التساعى أو الإسقاط أو الحدس البرجسونى », عندمراً مشركا 
أو بالأحرى عيبا شائعا ؟ إذا نحن ألقينا هذا السؤال › فالحواب على ذلاث 
أن هذا العيب قاتم فعلا ويتمثل ئى أننا ها هنا بصدد أراء لا تق للتجربة 
العلمية وزناً . كلها مصبوغة بصبغة تأملية باعدت بيما وبين واقع العملية 
وما دما نحدد مصدر الحطاً عثل هذا الوضوح ١‏ فقد تحم علا أن 
نقدم نحن دراستنا على أسس تجريبية . وقد قدمنا بالفعل نى الفضاين 
السابقين بعض هذه الدراسة »> مستندين فيا إلى تحليل بعض الفاق عن 
شعراء تختلفين »› وأقمنا على هذا الأساس رأينا ى شرط العبقر ية والشرط النوعى 
لقيام الشاعر . والآن نکمل الصورة »> فنحاول أن ذرى اأشاعر وهو يدع 
قصيدة . نتقدم معه خحطوة خحطوة » منذ اللحاطر الأول والبادرة الأول نشد 
كفاحه من أجل الأداء » ونشہد كل ما يقوم فى ميدان الكفاح ١‏ الشاعر 
وانفعالاته وأهدافه وما قوم فى سبيله إلى هذه الأهداف من حواجز أوعقبات › 
لا تلبث أن تذلل فتصبح سائل كاللغة والوزن أو قواعد الصنعة بوجه عام . 
وكيف يكون الانتہاء إلى القصيدة » أيكون بالسير المنتظم خطوة بعد خطرة 
وبيتاً وراء بيت » أم بطريقة أخحرى . وهذا الأثر المتتخلف عن هذا المسير » 
هذه القصيدة المكتوبة أهى ثانوية فى الموقف أم رئيسية » .أكانت هناك ضرورة 


1 
Berghon, HM. DMosai Siw Les Donnces Jnmédiales de la Cunscirnue, Pp. 14. (۱ ( 


الاستخبار 1e‏ 
حم ظھورهاء ھی تعینه على إتمامعملية الإبداع ء کا یری تیرنر ممه .۲۱8.0 
وربا کولنجوود يفا رغم آنه ينی ذلاك »› آم هی جرد هبة منه تفضل بہا على 
الإنسانیة بعد آن آنجز کل شیء كما توهمنا نظر يات الإمام والتساعی وما إليهما . 
بعبارة أحرى ٠‏ نزمع أن نلنى الضوء على جوإانب علية الإبداع جي 
مستعينين على ذلاف ببعض الوسائل التجريبية « كالاستخبار » ولاستبار 
وتحليل مسودات الشعراء . 


"١ الاستخبار‎ e 
¿ قصدنا بالاستخبار أن نتتبع بقدر الإمكان خحطوات عملية الإبداع‎ 
لدى عدد من الشعراء »> وقد تحرينا هذا المدف ف وضع أسثلتنا > فلم سال‎ 
عن آشیاء تٹیر اهام سوانا من الباحثین ممن بہجون مہجاً آنحر › ويتجهون‎ 

إلى أهداف أخرى . 


نص الاسعخبار(") : 

« موجه إلى الشعراء . والمرجو من حضراتبم أن يتفضلوا بعقبل الحهد والمشقة اللدزمين للإجابة على 
الأسفلة العالية بدقة بالغة . لان المدف هو البحث العلمى . كا أننا ترجو ألا يقيدوا بہعض الآراء 
الشاثعة فى هذا الموضوع . لأن الحقيقة العلمية لا يصل إلا إلا الببحث الدقيق الحا من شوائب 
الترزعات الععلفة والآرا المشسرة » . 

١‏ - إذا استطعت أن تتذ كر علية الإبداع كا جرت فى آحر قصيدة لك › فا لمرجو أن تتم 
اتبا فى نفسك . هل عاشت ى نفساك صورها وأحداما كاملة قبل النم ؟ آم هل ,بزغت وقت النظم 
فحسب ؟ وإذا كانت قد عاشت قبل التظم فهل عاشت ساة جامدة آى آببا ظهرت فجاءة كاماة 
وظلت کا ھی ی انہیت من کتاہہا آم ٿتطوربت ی سحیاما قبل الكعابة أو أثناءها > وجملت مشللى, 
وتنضج ی عض واحیہا وتتضاءل وتتلاشی فی نواح آخری ؟ 

٢‏ - وإذا صح آنا تطورت وتغبرت › فهل مارس أئت عملية تغييرها ؟ أم ثشعر ان لاور 
تجرى بعيدة عن متناول قدرتك » وكل ما هنالك أناك تشہد آ ثار التغير ؟ 
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Questionnaire ( Y ) 

( ۳ شر هذا الاستخبار فى مجلة م« الأديب » اللبنائية فى عدد نوضر ۷ وأعید ذشره 
ی علد دیسمار مصحوبا بإجابة أحد الشمراء . 


۲۱٦‏ الاستخہار 

س آلك عادات "ماريما ساعة النظم آم لا ( جو حاص » حجرة خاصة » قلم حاص » 
حبر حاص . .. إلخ) . 

۽ س آتشعر بوجود سلة بين أحداث سياتك الواقعية و بين ما يرد فى قصائدلك من أحداث وصور »› 
وإذا كانت هناك صلة حسما الشاعر ٠‏ فلیحدثنا إذاً عما پشعر به إزاء ما يرد عليه من صور وأحداث 
یضسبا اصاله , آیشعر من آین ثأق رکف ؟ 

ه - آثرى ناية القصيدة قبل أن تبلغ هذه الباية ؟ وإذا كان الأمر كذاك فهل تراها واضحة 
أم لا وإذا م تكن تراها فا الذى ععدد لك أن ها هنا قد بلغت الهاية ؟ وإذا كئث تراها فهل تنهى 
القصيدة حیث کلت ترى ؟ » . 

« ترجو الإجابة مع الاستشاد بأمغلة كلما أمكن ذاك . والإسهاب ف الإجابة مشكور لصاحبه 
ومرغوب فيه » مع مراعاة التقيد جوهر السوال . 

كذاك رجو أن يبتعد حضرات الشعراء عن التمبات ذاث الصبغة العلمية > ويشحدثوا عن 
أنفسهم من وى تجار بهم الحاصة . وإذا عن المجيب سؤال يرى أنه يزيد الموضوع جلاء فليقترحه 
ولیجب عليه مشکورا , وإذا راد أن تحفظ إجابته سرا دون أن تقرن باه فى البحث » فليشر إلى 
ذلك ف صراحة ) , 


الإجابات : 
وقد أجاب على هذا الاستخبار من الشعراء الشرقيين عامة الأساتذة : 
حلیل مردم بلك (سوريا) » وبہچة الأثرى ( العراق ) »> ورضا صاف 
(سوریا) » وحمد مجذوب (سوریا) . 
ومن الشعراء المصريين خاصة : 
عمد الأسمر » وعادل الغضبان › وأحمد را . 
وفما پى نصوص الإجابات : 


| إجابة الشاعر خليل مردم بك : 

١‏ من اولحر ما نظمت من الشعر قصيدة عنوانما ( الضحية) > أصف 
ہا شاة يذيحها جزار » تجدون نسخة عا مح هذه اأرسالة . وقد الحترثت أن 
أجعلها موضوعاً للإجابة لأن صورها ججملاة عاشت ف نضسى قبل الكتابة 
طويلا . وذللك أنى شہدت مرة بدارنا جزاراً يذبح الأضاحى بعيد الأضحى > 
فكنت أنظر إليه يذبح الواحدة بعد الأحرى بحفة وقساوة » والأضاحى تخبط 


إجابات الشعراء 1۷ 
بدماثہا وتغط غططاً منکراً . وقامت صور هذا المشہد فى نضى › سجن 
قساوة الحزار وأرق اضحايا »> حى صرت لا أقدر أن أنظر إلى حيوان يذبح . 

ومضى على ذلك زمن طويل › ومنيت بفاجعة ما كنت آقوى معها على 
اا2 ل ا ك اطق :ان اسم رثاء أو أقرأه » ودافعت الشعر وتشاغلت 
عنه . وكنت أشعر بعد تلك الفاجعة كأنى مذبوح ٠‏ وتنبہت صور الضحية 
فی نفسى وخيل إل آننى أقاسى من جرح المصيبة مثل ما تقاسى من ألم الذبح . 
وأظلى حال من الشعر هزنى للقول بعد أن تحاميته مدة غير قصرة فعمدٽ _ 
إلى تصوير الضحية صورة كاملة وأنا أشعر معها ف كل ما تقاسيه . 

أما صور القصيدة وحوادما فقد عاش أكرها فى نضى قبل الكتابة 
حياة جردة » وبعضا جاء على سيل التداعی ولاقتضاء کبعض آبیات 
الفاتحة واللحاتمة » وأما التصوير أو طريقة الأداء فقد كان ذا أثر بالغ فى 
تكييف تلك الصور وتخليق تلك الحياة الجردة » مثال ذللف : 

على نحرها لون من الموت أحمر وى شفرة ابلدزار آلحر آزرق 

الصورة الى كانت فى نفسى «شفرة الدزار أجرت دم الضحية» › 
أما إحراجها بمذا الشكل وتخليقها هذه اللحلقة الى أراقت علا أاواناً وأضافت 
إلا أشكالا فقد كان وقت الكتابة » وهكذا كل بيت من آبيات المقطم 
الأوسط من القصيدة . 

ووجدت بعد الانهاء من القصيدة آما نضجت وامتلات آلثناء الكتابة 
من جهة وصف اب زار ء فام أكن مقدراً حين الشروع أن أعى بوصفه بہذا 
القدر . وما شعرت آنا تضاءلٽت آو تلاشت ف نواحيما الأحرى . 

۲ التطور الذی حصل نی وصف ابلازار قرب إلى آن یکون بعیداً 
عن متناول القدرة . على أن المقام يقتضيه . وصور القصيدة الى كانت ف 
شن قل الكتابة هى صور الضحية › فلما أحذت فى الكتابة وجدتى 
منساقاً إلى وصف الزار . 


۲۱۸ إجابات الشعراء 

بالا ادكو : 

٤ لم تشترطوا أن يكون جواب هذا السؤال من حوادث قصيدة واإحدة‎ ٤ 
: فقول‎ ٠ ہل اعم للمجیب آن پستى الحواب من جميع قصائده‎ 

أشعر بوجود صلة بين أحداث حياتى الواقعية وبين ما یرد ف قصائدى 
من أحداث وصور . وذلاك أن ما عحدث لى أو ما أشاهده أو أسمعه أو أطالعة 
برك بعضه فى لنفسىی آ ارا عحتلفة مہا ما یکمن وما ما يزداد رسونحاً وميالغة , 
بوماً بعد يوم > والمشاهد مہا كر تأثرا وأشد رسوحاً . 

فإذا ارتاحت نفسى إلى قول الشعر واتجهت إلى موضوع خاص أشعر 
نى أو الأمر محال غير الحال المعتاد ويتطور شعورى بالاأشياء ونظرى إلا 
وفقاً ملا اللحال الطارئ ء ف :داد استحسانی للحسن واهترازی للمطرب وتأٹری 
بالشجى » وتتنبه ى نضسى تلك الصور الكامنة > وتتجسم الراسخة مها شيا 
بعد شی ء › ودل وأا أنظم على أشكال عحتلفة »> وتتراءعى لى بأزباء جديدة » 
یل إلى ی كير ما آنا بنت الساعة . 

عل انی آکاد أجزم بان کٹثیرا من المعانی والرا کیب والالفاظ يفتح 
عل“ بها أثناء الكتابة با لم أكن أتوقعه فالاستسلام للهوالجس يفسح للخيال 
آ فاق وإسعة ويفجاً ببوإده عجيبة من الصور والمعالى الحديدة . 

ه - الانتصاف من الوضوع حدد لى الباية . وقد يكون الصحو من 
نشوة الحال الشعرى حدا لهاية القصيدة . ومهما يكن فالعوامل النفسية ف 
نظ قصيدة قد تختلف عا فى نظم أحرى . والإاحاطة بها أو إحضاعها 
لقواعد مقررة غير يسير »> وكل ما نى الأمر أن وصف ذلاث يكون على سبيل 
اللمح ولتقريب . 


رب) إجابة الشاعر محمد بهجة الأثرى : 


تمهید لا بد منه : 
« الشعر عندی » ف عتلف مناه ومعالیه ›» لا حرج عن حدود 
الانطباعات والانفعالات وثورة النفس . فأنا لا آقوله إلا ذا جاش صدرى 


إجابات الشعراء ۲۹ 
وتوافرت حوافزه ودواعيه ى الرضأ أو الغضب » وف الحب أو القلل » وف 
الضحات أو البكاء »> عفواً من غير الغاس ٠‏ وطبعاً من غير تصنع » أعى 
آنه إذا جاءلی استجبت له ی أى غرض من الأغراض ما دام الشعور الثاثر 
المتوهج هو الذى يوحیه ولیه › وإلا تحامیته › فلا آفکر فيه ولا یعنیی من 
مره شیء »> حى لکأنه لیس مى ولست منه أو ليس بيننا وشيجة من نسب 
تصلی به وتصله بی . ومن هنا ترانى أعجب غاية العجب من أدباء معروفين 
ا كيف تجيز فى معرفتبم أن يقترحوا على الشعراء النظم 
فی موضوعات بختاروما ویریدوہم على القول فبا » وأعجب من أمر هؤلاء 
الشاعر الذى جيم إلى ما يسألونه فيأحذ مته إلى القلم والدواة لينظم « شعر 
الاقتراح » . لا شلك أن هذا الشعر هو شعر الصناعة اللفظية والأو زان ولقوافى . 
وإطلاق اسم الشعر عليه فيه كثير من التجوز ولتسامح . آما ما كان مبعثه 
الشعور الحى الصادق الذى عتلىء به النفس ويفيض به الطبع » فهو هو 
الشعر > وهو أشبه بتغريدة الطاثر تنبعث منه مى طابت نفسه وهاج حسه 
وراقه التغريد » ومى سئل الطائر أن يغرد فغرد ؟ كذلات ينبغى لاشاعر أن 
کون 6 داف ت أن بكرن شد ريك الطار امعت فن ورة فف 
وهی اح طبعه و للغناء برغبته هو لا برغبة السائلين والمقرحين > 
وإلا كان نظماً > وأسقط من عداد الشعر . 
) فإذا آنا استطعت بهذا الإمجاز أن أعبر للف عن رأى فى الشعر بل على 

له فى نطاق هذا المازع » سل على أن أجيبك عن أسثلقاك اللحمسة الدقيقة . 
الأجوبة : 

١‏ آتحر قصيدة قلا كانت فى راء العلامة الحاهد المغكر الأمير 
شكيب أرسلان » وهو رجل «ملأً الدنيا » ف هذا العصر > ولعله إذا أنصغه 
التاريخ الحديث أن يكون ى طليعة أركان المضة علماً وأدباً وفكراً وجهاداً 
ونضالا . ومذا ازعم ی نفسى أثران ها اللذان أوحا إلى رثاءه »> وإلا فقد 
مات کیرون لے اسماء رنمية كبيرة رنانة » فام آرم > لأنی لم اأحس فقدهم 
وان آمرھم للم 


۲۰ إجابات الشعراء 

الأثر الأو هو هذا التقدير لأدبه وعلمه وجهاده ونضاله . والالحر هو 
هذه الصداقة الى نشأت بيننا من تمازج عواطفنا ومائل أهدافنا فى العث 
والإإيقاظ والنتحرر . 

فلاا شاك أن صور القصيدة وحوادما » من ناحية عظمة الفقيد > قد 
عاشت ئی نضسی قبل کتابتہا e‏ مم تطورت فیا بعد ما مازجھا من شعور 
ال موه والفجيعة به » ممغلئة ناضجة فی کل نواحیہا كا أشعر آنا نحو 
لا ھا یشعر سوای . 

أما « عملية الإبداع » كما جرت فيها > فإن تكن شيا غير صدق الشعور 

وقوته وسلامته من التعمل » فهذا أمر أتركه لنظرك الغى يقرر ١ا‏ يراه عند 
قراءة بعض آبیاما من مطلعها »› وهی : 
ن حشدت هذى المآتم يادهر فاح الحجا ولعم والشعر اثر ؟ 
سلوا عالم الإسلام : هل غاب أحمد ‏ فاج الحمى ولتاث ؟ أو رفع ألدكر؟ 
کان الذنی قد مات اول میب . رای الناس حى راع سر بہم الذعر 
بکی الشرق وٹابا پروم فکاکا الاس ا طال ى فة الاش 
إلى آلحر القصيدة » وهى طويلة وكلها من هذا النسج 

۲ إن تطور القصيدة على هذا النحو الذى أصفه كان رى بعيداً 
عن متناو قدرتی ى ناحية بواعثه ودواعيه , أما من ناحية السيطرة فى توجيه 
هذا التطور فإنی کنت آمارس « عمليته » وفق مشيئى ورغبى . 

۳ لا عادة لى أمارسا ساعة الكتابة إلا انتحاء المكان الحالى والسكون 
الشامل حى لا أحس غير نأمة نفسى ٠‏ بل المكان الحالى والسكون الشامل 
طالما أوحيا إلى“ فنوناً من القول لم يتيسر لى مثلها . وقد تتيقظ الشاعر ية عناى 
فى الأماكن الى تكون فا حركة وأصوات . لذلك ترانى ى هذه الحالة 
أسرع فى الببحث عن مكان بعيد عن الحركة وابحلبة لأنظم EY‏ 
تأثير تلك الانطباعات أو الانفعالات قبل أن تفتر النفس وتضيع الفرصة . 


إجابات الشعراء ۲۲۱ 
أما أشياء أحرى غير هذا على نحو ما جاء فى السؤال ‏ فلست أعرفها . 

٤‏ - كيف لا يشعر الشاعر الذى لا يصدر كلامه إلا من ي إحساسه 
وهياج نفسه وفيض قرمحته بوجود صلة بين أحداث حياته الواقعية وبين ما يرد 
فی قصائده من أحداث وصور ؟ 

أنا أشعر أقوى الشعور بوجود هذه الصاة بين حياتى وبين قصائدى > 
ومن هنا میت دیوانی الأول (ظلال الآیام) ودیوانی الثائی (وراء حسلك 
الحدید) لأنى نظمته خلال السنوات الثلاث الى قضيا معتقلا فى معتقلات 
الفاو والعمارة وسامراء من ۲۸ / ۱۰ / ۱۹٤۱‏ إلى ۲۷ / ۸ / ۱۹٤٤‏ م » إشارة 
إلى هذا المعى . 

أما توضيح ذللك إذا شئت » فخذه ‏ غير مأمورمن المهيد الذى 
آوجزت به منحای ى قول الشعر وصلة شعرى ميات الواقعية وإنطباعامما 
وانفعالاا : 

ه آنا فى عمل الشعر أجرى مع تيار العاطفة الى تستولى على > والحالة 
. الى تيح إلى" القول » فأبداً بالمطلع > وأسلسل الكلام لط أقدم أو حر » 
لا أفكر إلا نى اطراد الشعور وانسجامه واستيفاء المعانى والأخياة فى نسق آحذ 
بعضه برقاب البعض . آما نباية القصيدة ء فأكاد' أراها واضحة قبل أن 
أبلغها » وأنبى القصيدة فعلا حيث كنت أقدر هما » وقاما أفعل غير ذلك » . 
رح) إجابة الشاعر رضا صاف : 

7 تالو عن ا تتعلی بشعری › ولجصوصا عن الصاة بين اخذات 
حیاتی الواقعية وبین ما یرد فی قصائدی من أحداث وصور » للا تسألی 
من آنا » ولا ما هى أحداث حيانى الواقعية . أفليس من احير أن أعرفك بنفسى 
أولا » ثم أجيبك على أسثلتك حيرا » لتكون نتاثج دراستلك (لموذج) من 
الشعراء كعيحة ودقيقة . 

١‏ س أنا الآن نى الحادية والأر بعين من عمرى » وقد ولدت فى أسرة عرفت 
بالعلم والصلاح ى حمص »۰ وشہدت دروس الفقه والديث واللغة تعقد ف 
دارنا ولا جاوز السابعة من عمرى » وا أتممنها واستقبلت الثامنة حى اندلعت 


Y۲‏ إجابات الشعراء 

ران الدرب العالمية الأول . وكان والدى من مجندى الدامة الأو فيا ففارقته 
ولم أره بعد ذلك إذ مات ف الأسر بعيد انتہاء تلك الحرب . وکان لى أخ ف 
سن الفطام مات بعد أشہر من فراق والدی » وکانت أمى حاملا فولدت 
حا لی سمثه باسم الذى مات ولم ترضعه إلا أياماً وماتت وأنا ى عتبة التاسعة من 
العمر وتبعها ابا اارضيع بعد قلیل وکان لی جد شیخ آصبح بری الدنیا كلها 
9 ڈول فقد أصبحت وحيد ابنه الغائب الرحيد »> فوفر لى كل أسباب المناء 
والسلوى » على قلة ذات يده بل وفقره » ورعانى حى أتممت الثانية عشرة من 
غمری وماٽت انك : ا > وكفلى قريبل كفالة طعام انك 
غير > ولا أکذبلت إذا قلت لك إن عطف جدی جعلی لا أشعر بصغار 
اليم أو ضعة اليتم > فلما مات كنت أتوهمى رجلا كامل الرجولة ولا أنظر 
لكبار أسرتى إلا نظرة الند للد » ولكنى كيرا ما كنت أشعر بوحشة الوحدة 
إذا ما حلوث بنفسى » وکثراً ما كنت أجدنى عاجة إلى عطف الأب رحنان 
الام وحصوصا إذا مرضت أو أصابى ضبق » وأحسب أن آثراً من ذلك ما يزال 
پلازی حى الآن . على أنی نى حياتى العامة ما كنت إلا ضاحكا مرحاً 
طروباً »> وإحوالى ما بزالون يذكرون عهدى ذاك الذى قضى عليه صممى 
رحده ذون كل المصائب ولارزاء . 

۲ تعلمت القراءة (القرآن) ولكتابة فى الكتاب > مم انتسبت إلى 
مدرسة نظامية وتدرجت فى صفوفها حى أشرفت على ماية الدراسة الابتدائية > 
کن کثير التعلق بالمدرسة »> فطالما فررت ما › وقبيل وفاة جدى تركما 
ا وعملت نى مهنة بدوبة »› لا عن حاجة فقد کان جدی پکفیی کل حاجة 
كا أسلفت » ولكن عن نفور من المارسة وميل إلى الصنعة . فاما مات جدى 
أصبح العمل ضر ورة لی فلخت مس سنوات متنقلا بين حتاف اهن مدخراً 
بعض دحل مله »> حى إذا باخت الثاماة عشرة حنات إلى الدراسة »> فقد 
ترج بعض آقاریی من المدرسة وأصبحوا موظفين » فاستأنفث دراسى مرارحاً 
ا ن الل اهن ف يل لا او م دال کے اھ درا سی 
لمتوسطة وکانت سی قد أصہحت عشرين ٠‏ فألفیتى مكرها على الکسب 


إجابات الشعرأء ) YY‏ 
لا كثث أشعر به من غضاضة لبقائى على مائدة كافلى . فلجأت إل الوظائف 
وکان أقر با منالا مى وظائف التعلم فعينت معلماً ى قرية نائية من قرى 
حمص م نقلت إلى إحدى مدارس المدينة م إلى وظيفة كتابية ى إدارة معارف 
الحافظة حيث آنا الآن . وكنت خلال انقطاعى عن الدراسة وانصراف إلى العمل 
ى المهن . اتردد عل حلقات الدروس نى المساجد حيث درست العربية 
بحوها وصرفها وشي من البلاغة » كا آنى خلال على ى الوظيفة درست 
مناج التعلم الثانوى وحصلت على شادة البكالوريا بقسميها الأول الأدلى 
والثانى الفلسى . 

۳ حلال الحرب الكونية الأول شهدت بعض آ ثار طلم ارك وعسفهم > 
ورأيت المشانق الى نصبوها فى بلدى للفارين من الحندية »> وحدثت عن أمثاها 
ما نصب فى دمشق لزعماء العرب وفہم اثنان من بلدی › م شہدت الانقلاب 
الذی عقب تلات الحرب › وقیام ملل عرلی فی الشام ٭ تم انہیار ذلا اللاك 
وطغيان الاستعمار الفرنسی » فکانت رواسب کل ذللك ی نفسی كرما جاعاً 
لكل ما هو أجنى » وإعاناً صادقاً بمجد الأمة العربية > وعقيدة راسخة ف أن 
بنيان جد العرب الحديث بجحب أن يقوم على دعام مجدهم القديم » وأن كل. 
تبعية لأية دولة من الدول الأجنبية باسم الميادئ السياسية أوالمذاهب الاجاعية» 
تيجا القضاء على العرب ولفناء فى غمار تلك الدول الى تتستر بأردية المبادئ 
الإنسانية » وتختى تحبا أفظع أزواع الحقد وأقسى أساليب الاستعباد والاستعمار. 

٤ طا بلغت السادسة والعشرين من عرى أصبت بصم صب على" صباا‎ ٤ 
وكأنغما كان للفجاءة أثرها فاستوى على" اليأس » وتلقيته بعزم خائر ونفس‎ 
جزوع › فقضی على طموحی نی کل میدان › فحیًا تطلعت نضسی بعترضہا‎ 
› الصمم > فتملکی ذلك ول يفدنى بعده التجلد » ولا أجدانى صدق العزية‎ 
فنا من صممی بی قید أشعر بثقله وأفکر بتحطیمه ولکن یدی مغلولتان مند‎ 
. المفاجأة الأول » وأحسب أن غلهما لن محطمه غير المت‎ 

۵ه هل من الضروری أن بتحدث کل شاعر عن الحب ؟ إذا م يكن 
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من ذلك بد فأنا أقول إنى ل أعرف الحب . ذلك الحب الذدى أقرآه ى شعر 
الحبين وقصص الروائيين » ولن أخحدع نفسى مادث وقع لى أثناء الطغولة 
فذللف من ا . على ال اجیبت دی شات :افد ابت زوج ام ولدی . 
فهی قریبی فواہنلة کافلل . درجت وإیاها ف بیت واحد ۰ وکانت رفیقی 
فش الكتاب » بل كنت حاميما » وأقول هذه الكلمة وأنا أشعر بكل ما فيا من 
قوة الحياة » بل أ کاد ارآ وإياها بى الكتاب الذى كلت عريفه . 
وقد اتعخذت لى وا لسا منعرلا عن رفاقنا لا يدٺو منه أحد ولا تجرؤ عين 
أن تمتد إليه » وقد كانت حطيبى منذ ولدت »> وافمينا إلى الزواح دون أن 
ع دٹ ای حادٹ من حوادث القصص وار وايات . وعلى ذلاف فإن حى لم يكن 
من ذلك النوع الروالى العنيف » بل هو هادئ مطمان موفق . 


٦‏ والآن تستطيع أن تكون فكرة صعيحة عى . ون تلتمس بنفساك 
مبلغ الصلة بين أحداث سحياى الواقعية وبين شعرى » فأنا وحيد ٠ا‏ أزال أحن 
إلى ملاعب طفولى » قبل اليم ی أحضان الوالدين » وبعده ى كنف ذاك 
ابمحد الرحم N‏ إلى صبا ضاحك » رغم الیم » وشہاب متحفز قضى 
على کل آماهما صم نالى مبكراً > وأحذنى على غفلة » ونا صادق الحب 
لأمى العربية حلص اهوى لرجاها العاملين » كاره لكل أجنى مبغخض لكل 
E NEN GCN eos‏ 
الدراسة الثاذوية » وأا بعد ذلك شديد الشعور بنقصى الناجم عن صممى > 
شديد الاستخذاء ذه العاهة » ولعل معرفتك بكل هذا تسل علياتث سبيل 
القناعة عا سأحدثك به عن شعرى . 

E a EE EES‏ تعلم می قات 
الشعر ؟ فإذا كان الشعر هو النظم واستقامة الوزن فقد رصفت كامات زعا 
شعراً وأنا ابن ثلاثة عشر عام » وإستقام لى الوزن رمع العلم آنى لا أجيد 
العروض حى الآن) ولا أتم السادسة عشرة فقد نظمت فی العام ٠۹۲۳‏ 
١‏ مطر زة ) بام الك حسين افهاشمى حين ظهور الدعوة لبايعته باللافة » 


إجابات الشعراء Yo‏ 
ونشرما لی جريدة کانت تصدر ی حمص باسم ١‏ فى الشرق » وكنت أعل 
فما موزعاً وعاملا نى المطبعة . . 


أما الشعر الذى هو فيض من إيمام وقس من نور ٠‏ فإنى لم أقله بعد »> 
ُ8 ى النفس من قصائد ما أحسب آنا ستمر باللهاة وتنطلق من الاسان . 

وبعد؛ فإك انحر ما نظمت قصيدة آلقيا ى حفاة أقامها اميم الإسلای 
ل#مص . . . . والحفلة بوضعها وموضوعها ذات علاقة عكونات شخصيى : 
فهیى حفلة شای » قبل كل شىء » تتاز من الحفلات الحطابية باختلاط 
القانمين بها بالشخص أو الأشخاص المقامة على شرفهم > ونا واحد من 
القانمين بصفتى عضو نى ابحمعية الى تدير الیم » غير آن صممى يحول بى 
وبين هذا الاحتلاط » فهذه ناحية سلبية كانت جديرة أن تصرفى عن 
الاشتراك بالحفلة كما صرفنى ذلك عن الاشتراك بغيرها من الحفلات . 

ولكن موضوع الحفلة تكريم رجال وطنيين صادقين › مؤمنين بوهيم 
خلصين لعروبهم ... . ونا امرؤأدين بالقومية العربية › وأعتبر الأديان 
طرق وصول إلى اللحالق مهما اختلفت فا منمية إلى هدف واحد . ولقد 
سی لى أن اشتركت فى حفلة إزاحة الستار عن تثال لحد مطارنة حمص 
الذى كان يدعو إل التآحى والاتحاد بين أبناء طائفى الوطن . ... . وإذن 
فى هذه الحفلة تجنى نمار اتحاد دعوت إليه منذ عانية عشر عام وما انفككت 
أدعو إليه » وهذه ناحية إجابية تغريى بل هى ترغمى على الاشيراك بالحفاة 
إرغاماً مهما كانت الموانح . 

والحفلة تقام نى الميتم الإسلاى الذى أتشرف بالاشتراك بإدارته والإشراف 
عليه » وسببها الأول تبرع الحتى بهم للأیتام وحدہم علیہم » وآثا بصفى عضوا 
ئى بلحنة اليم مرغم على القيام بالواجب نحو الحسنين إليه وليس يحمل هى الفرار 
من هذا الواجب » وهذه ناحية أخرى إمابية تحملى على الاشراك بالحفاة 
مهما كانت الموانع . إذن فلأجرب نظم قصيدة تلنى فى هذه الحفلة . 

وجلست لانظم > ولم کن قد فکرت نمج حاص للقصيدة › أو وضعت 
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ها عخططاً : وذلك شانی ئی کل ما انظ . وحیا حاو ترتيب اللحطة أو وضع 
المخطط لا أستطيع تحقيق ما رتبت ولا تنفيذ ما رسعت » بل مجمح فى القول 
فإذا آنا أنظر شیئاً لم أن قد فكرت به قيل مجلسى للكتابة . وهذا ما کان ف 
قصيدتى الأحيرة »> فإن أولى اللحاطرات الى خحطرت لى عند شروعى بالنظم 
هى الفكرة الى اصہحت تلف حیاتی کلھا ہردا ما › وھی El‏ 
أصبحت فى عزلة تامة عن البشر > وم ہق بوسی أن شا ركهم أعماهم 
اا ہم ف آحاسیسېم وشعو رھم » وتعاورتی الفكر الثلاثة الى ذكرما أ نفا 
فکان صممی یلح على بالامتناع عن النظم والفرار من الحفلة »> وكانت فكرة 
الألفة والاتحاد بين اانصارى والمسلمين تلح على“ بالنظم مستمدة العو من 
فکرة کوئٰی عضواً ی بحنة اميم . وبين اصطراع هذه الفكر ( ولا استعارة ف 
هذا التعبير ) قلت لنفسيى : 
وعينياك لولاا الحجد ما قمت شادیا فلا تنکری شدوی وهای ربابیا 
فكان هذا البيث إشارة ظفر الفكرة الإمجابية ورحت أكتب حى بلفت 
قول : 
ھی ل لى الله ممن سی تعجل ل البلوى فأقصرت آسيا ` 
عندئذ كنت قد بلغت حالا حجب عى كل ما حول > ولا مبالغة 
ولا تعمم > وکت اشعر پوحدئی وعزانی عن الئاس شعوراً صارخا ۰ وارتسے 
آمام ناظرى هذا الكون المغم با مغر یات الى أراها ولا أجرؤ على مداناما : 
وشیا بم Nel a aN SEE‏ 
الآلة الى استطيع ا مباشة ما أريد . فأجهشت بالبكاء ى هدأة اليل ٠‏ 
وعلا نشیجی حی صح ا > وى هذه العاصفة العاطفية كتبت ٠‏ والدم وع 
تتساقط على الأوراق : 
رددت فی عن مل لیس دونه شفاء لقلى أو دواء لدائيا 
وکفت دی عن سائغ من شراما عياء » فن لی أن أسیغ شرابيا 
ون لی ا برضی ابن جنی وهمه تجاوز طوی بعد ١ا‏ بت عانيا 


إجابات الشعراأء YY‏ 
وهنا شعرت أن المطلع انى (والمطلع عندى هو المقطع الأول بل الفكرة 
الأو من القصيدة » لا البيت الأول منبا كا هو الشائع الألوف) . ولكن 
بکالٰی لم ينقطع » وآحذت صور ياتى تمر أمام ناظرى راجعة القهقرى > 
فألفیتی وحیداً ی فراشی لیتمى »› وشعرت بقشعريرة البرد تنتاش عظای > 
وكان نظمى القصيدة على أثر انقضاء عيد الأضحى » فانتقل خيالى إلى يام 
العید ی صبای ٠‏ وانتبہت ى هذه اللحظة إلى أمر لم أكن أنتبه إليه عند 
وقوعه » فقد رآیتی أسير ف مباهج العيد ولا من مساك يدى › بيا جميع 
الأطفال حول يتعلقون بأذيال آبائہم » أو يدرجون تحت أعيهم > أو بجرون 
على ۲ ثارهم > عاطين برعايم مخمورين بعطفهم » واتصل هذا المنظر بالأيتام 
الذين يضمهم اليم » لين أشاهده صباح مساء + والذين تقام هذه الحفلة 
i Ck‏ »> فکتبٽت : 
وقالوا الیتامی > قلت رو فداؤحم 
وأهى » ولولا الفقشر ء قلت ماليا 


مضت ى ضا کت ااه غاا ى ال للف إل ان انت 
من المقطع بقولى : 
حنانیك صرف الدھر ما کنت مذنبا آکفراً آنا ما قلت ل كنت جانيا 

وهنا اہی امجاس الأول للنظم مسحت دموعی وقمت إل على . 

هذه آحر عملية إبداع جرت فى قصيدتى الأخيرة »> وصفا للك بامانة 
وجرد » ولك أن تطالم المقطعين اللذين نتجا عا ( بين الماذج الشعرية الى 
سأرفقها بهذه الكلمة) ,وتحكم با تريد . ولكن ما بالك تسألى عن آحر عملية 
إبداع وحسب » ولا تسألى عن ,كل عملية من هذا النوع . بل ما بالك 
تحر سؤالاف لعن الصلة بين أحداث الحياة والصور الشعرية »> ومكانه هنا 
فا أعتقد » وعلى هذا الأساس ألحص جوانى على الأسئلة الأربعة ۲ »۳ > 
6 ¢ 0 فأقول 

إن جل شعری متصل اتصالا وٹہقاً بحیاتی › ولن یستازم هذا آن تکون 


۲۲۸ إجابات الشعراء 
حیاتی واد ا كلها مصورة ف شعری »› ولکی حين أحاول النظر فى 
موضوع ما » أنظر إليه من خلال نفسى فلا أعدم صلة بينه وبين حیاتی 
او افکاف ا و هی ا ا ا کے ااا للنظم » 
أكون كا أسلفت غير مقيد بمج حاص أو حطة مرسومة » فإذا ما أردت 
البدء بالقصيدة انكشفت أمام ناظرى صور حيانى كلها فأنتقل من واحدة 
لأحرى حى أبلغ ادها اا گوضرعی فأقف عندها وتشرق سا حا إشراقاً 
تاما ویتضاءل ما عداها فلا یظھر إلا مقدار ما یساندھا ویتمھا کجزء من 
حياة غير منفصل عن الكل » فأغرق عندئذ فى الناحية المنيرة وكل على آنى 
أصفها » وكثيراً ما أشعر أن التعبير يقصر عا أحمل » بل ما أشاهد » فأ كتنى 
يما يأتينى عن طبع ولا آلحذ من المتكلف إلا ما لا غى عله ولا مغر منه 
لاستكمال الصورة . فلتدكر والتخيل »كان أساسى فى طريقة نظمى > 
فکٹراً ما يقر ح على نظم سات ى حال صادفة من الزن 5 الطرب فلا 
أستطيع > عل ای لا 1 بذلا بعد زوال تلاف الخال واستعادة ذكراها › 
اة صورما ی عیلی واقول حیاة صورما > لان احسب آن لا بد ی ی 
إحياء تلاك الصورة » ولكن كل على ينحصر فى مشاهد ما من زاوية نفسى 
الحاصة ووصفها » كالمصور الذى يرى الاظر 4 > فیکون إبداعه 
الشخصى فى اختيار الزاوية الى ينظر ما إليه » وش اصطفاء أرفع ما فى 
ذلك الماظر من. مظاهر الحمال . أما ناية قصيدتى فلا أراها إلا بعد البدء 
بالفصدة والفراغ من مطلعها . ولذلاف سبب هنا حل بسطه . 

أممعم وأقراً أن بعض الشعراء ينظمون الأبياث دون رابطة م يأحذون 
بترتیہہا کانما ھی عقد او سبحة تہیات ہے حیاما فراحوا یسلکوہا نی ممطھا 
كيفما شاءوا » ور عا نظموا البيت الأول منہا بعد فراغهم مہا كلها . آما آنا 
فعل النقيض من ذلك › لان أنظم المطلع > والمطلم ها أسلفت الفكرة الأول > 
ولا أستطيع آن أحط كلمة واحدة ما لم أبداأً من البيت الأول فيه » كما لو كنت 
ہی بناء لابد فيه من البدء بالأساس » فإذا ما تم لى المطلع وضح هيكل 
القصيدة كلها فأشرف على حتامها من مكالى ذاك » ولم تتخط معى هذه 


إجابات الشعراء ۲۹ 
الطريقة إلا نى الشاذ النادر . لذلك فالمهم عندى هو المطلع > وكثيراً ما 
تحرجت من الارتباط بوعد نى الاشتراك محفلة من إبحفلات أو نظم قصيدة 
ف موضوع من الموضوعات قبل الاستمهال بضعة یام > فإذا واتانى المطلع 
حلال تلك المهلة اطمأننت للاية وارتبطت باأوعد » وإلا اعتذرت بإصرار > 
لقناعنی من عدم تمكنى من النظم ما دام المطلع ل يواتى . 


أما عاداتى ساعة الكتابة فإليلك هى : 


)١(‏ إن الوقت الوحيد الذى أستطيع فيه البدء بقصيدة > آی نظم 
مطلعها »> هو اهزيع الأحير من اليل > ويظل هذا الوقت هو الأفضل لإتمام 
القصيدة وإن لم يكن الوقت الوحيد لذلك . فأنہض من فراشى بعد نوم كاف 
وأتناول فنجاا أو أكثر من القهرة الحلاة › وأجلس للنظر . والحدوء متفر لى 
سبب صممى » أما النور فأفضله ساطعاً على الورق وحده وكابيا على جيى ٠‏ 
وأستعمل لذلافث مصباح منضدة أضعه على يسارى وأوجه نوره على القرطاس 
وأحيجه عن عیی ۰ واذا امتد ی مجلس النظم حى يسفر الصباح عہدت 
إل حجب نور الدوافذ بإرسال ستائرها › فإذا ما نظمت المطلع ووضصح 
أمای هيكل القصيدة کا اسلفت › کانت می فی کل آحولی حی آنہی 
مہا » فتری مسودتہا فی جیی ۰ وکٹیراً ما أكتب أثناء على بعض أسطر 
أو أبيات ضمن إطار امیکل الذى تمت صورته » حى إذا ما عدت 
لاستشناف مجلس النظم وجد ما كنت كتبته مكانه من القصيدة واستقر فيه 

(۴) لا أکتب إلا بالقام اارصاص الأسود › ولا آذکر انی نظمت 
پیا واحدا ئی کل حیاتى وآحرجته من الفكر إلى القرطاس بغير هذا القلر » 
إلا مرۃ كنت فہا ف a a‏ 
لتصحيح وظائف الطلاب فاستعملته للنظم مضطرا وأذكر أنى لم أجد وضعى 
طبيعيسًا تلك الليلة » وهى عادة لم أتعمدها ولا أذكر هما سبباً . 

(۳) لا أستعمل الممحاة ى شطب ما أرى شطبه إلا نادراً »> بل إنى 
أشطب ما لا يستقم ل أو ما لا يروقى بإمرار القلم عليه »> وکٹیراً ما تھی 


۳۰ إجابات الشعراء 

بمثل هذه العملية فأحط على ما شطبته خحطرطاً ,كثيرة متعرجة ومستقيمة › 
وکدٹ حینا آتلھی بثبات توقیعی مرات کٹرة على ما شطبت؛ واکی همات 
هذه العادة منذ عهد بعيد » ولم أتعمدها ولا ولا تعمدت إهاها ارا . 

)٤(‏ من عاد آنی إذا فرغت من نظم مقطع المطلم ألسخه ( أبيضه) 
على ورقة مستقلة نفس القام > م أضيف ليه مقاطع القصيدة واحدا بعد 
حر عند الاننہاء من كل ما » ولذللف تيجد أماعى كومة من الورق للتسويد 
وورقة واحدة آثبتٽ فيا ما تم نظمه 

() يغلب على أن أنظم المقطع فى نفس واحد > فإذا ما توقفت عند 
بعض أبياته رجعت إلى القصيدة من أوما أقرأها بصوت مرتفع وبلهجة إلقاء 
مستقيمة » حى أصل إلى حيث وقفت غالبا ما يأتيى البيت الذى وقفت 
عنده وإلا أعدت القراءة » بعد التلهى الوقن قليلا › فيآتينى البيت الذى أريد › 
وهناك أحوال شاذة وإ نما هذا شأنى على العموم . 

على آنه عند الفراغ من مقطع ولبدء بآنعر لابد لى من تلاوة ما قد نظمت 
أولا يالطر يقة السابقة أ كر من مرة ليتم لى البدء بالمقطع ابلحديدء فإذا ما نطمت 
البيت الأول منه عدت إلى تلاوة المقطع لمتقدم عليه وتلاوته على أثره لأتذوق 
ميلغ الترابط بينهما فإذا استقام سرت نى إتمام المقطع وإلا عدلت عنه إلى 
. ما طمن لمَام الترابط بينه وبين ما قبله . وإنى لأمل كثراً من الأبيات الى 
ا ولکم آهملت قصائد بعد آن قطعت ی نظمها شوطاً غير قصیر 
حن ا ما هو خير مہا فی نظری : فأبداً به وأدع ا اک قد لعسٹ 
بئفلمه غير اسف عليه . 

)١(‏ بعد الانياء من نظ القصيدة أعيد النظر فما فأستبدل ببعض 
کلماا کلمات غرھا e‏ بیتا من مکان لاحر فى نف مقطعه › 
وهذا رى على النسخة الموحدة » فإذا .تم ذلك نسختها مايا > بقلم ابر 
الأسود أو بواسطة الآلة الكاتبة » استعداداً لإلقائما أو نشرها » فإذا ما ألقيت 
أو نشرت انبت ما بیی وبیہا » ولم يبق لى أیحق باستبدال أية كلمة مما » 
وكثبراً ما تحضر ى كلمات أو أبيات بكاملها بعد إلقاء القصيدة أو نشرها › 


إجابات الشعراء ۴ 
فلا أستجيب ها البتة » وأدع قصیدتی کا ألقيت أو كا نشرت . 
(۷) والحرراآ فإى كثر التدحين أثناء انم حی لأستطيع أن قول إنى 
أشعل لمافة افة التبغ من أحما دون أن أكون مبالغاً نى هذا القول . 
وختاماً » هل استطعت أن أجيب على أسئلتاك شروطها > آما آنا 
طمن إلى ألى ذ کرت واقعی › مکشوفاً دون آی ت: لجن E‏ 
ل أف ان ركف أو فده اهاه که و ت او ا مه ما راق 
أو أفاد وصرح باسمی أو | كتمه فليست ل أية «لاحظة على ذلك . 


( د ) إجابة الشاعر محمد جذوب : 

)١(‏ أو قصيدة لى هى « تأوهات » نظمنما قبل بضعة أيام » وموضوعها 
کا یدل عنواما وجدانی صرف » قصدت به إلى التعبير عن م اللحطوات 
الى تستغرق نى فى حياة مشحولة بالكبرياء ولام والدرمان. وهی حطرات 
ووا 0 ا انظ من الا اکر 
من خمسة عشر عاماً . فهى إذاً لم تنبتق بصورة مفاجئة وقت التأليف > بل 
عخضت ہا النفس طويلا › فكانت مضغة م علقة م جنيناً > حى إذا جاء 
مات وا کات رة سوا . 

وأريد بهذا التعبير أن موضوع القصيدة لم بأت ارتجالا وإما عاش قبل 
التأليف حياة متطورة منفعلة بمختلف المؤثرات النفسية الى تتصل به من 
قريب أو بعيد » ولا شاك أن بدء هذه اللحطرات لم يكن مساوياً لشكلها 
الأحير بل كان للحوادث والانفعال بها أثره الكبير فى إنضاجها والصيرورة 
Nel‏ 

(۲) أحسبى أجبت على بعض هذا السؤال فما تقدم > وازيادة 
الإيضاح أقول : إن عملية التطور ولتغير ى حياة هذا الوليد كانت خارجة 
من متناول إرادتى تماما > وکل ما أذ کره هو ات E‏ دوجود هذا 
اجنین بمضی ی تکونه طی النفس ویزداد شعوری به کلما صدمی من وقائع 


rr‏ إجابات الشعراء 
الحياة ما يبعث على التأثير وإن کت لا آذکر آنى توقعت أو صممت أثناء 
ذلك على ضرورة أن أضع هذا المولود بعينه روما ٠ا‏ . 

)۳( هناك آحوال لا عادات ابت س ترافق عملية التا ليف » فللاایک 
من جو حاص ساعد على الاستغراق ف روح الأوضوع کالعراة - ولا أعى 
بها الانقطاع عن رؤية الناس بل الانقطاع عن مشاركمم فقط - وقلما 
أستطيع الاعتزال للنظم فى حجرة حاصة بل آنا أقوم بذلك ف المقهى وعلل 
الائدة وف السيارة وقلما شغلى عن ذلك ضصجيح اللاس وحرك ee‏ شط 
ألا أضطر مشا رکہم ی هذا لان أقل شی ء من المشاركة يقتضى إعال الوعى › 
وهذا بطبيعته يصرف النفس عن التصو ر واستحضار التعابير الملا تة للاخحراجه . 

وعلى ذكر التصور والتعابير أود أن ألفت نظ ركم إلى شى ء هام أغفلتموه 
ى غضون الأسئلة : ذلك أن هناك فرقا بين كلا العنصرين : الصورة الشعرية 
والعبارة الكلامية الى تعرفها » فالشعر كا أحسه »> صورة نضلية من اجردات 
تتکون > ها أسلفت من تلف الانفعالات بالحوادث الحارجية فتؤدى إلى 
حصول حال ۾ لا آدری ماذا حب أن اسما > فكرة ¿ حال > نشوة » 
غمرة »> موجة . وأرى ) ) أقرب تعر يف هذه الحالة »> فهى موجة 
تتعحوك ی أعاق النفس م تتقلص م تتحرك حى إذا حان إظھارها إلى خارج 
کانٹ ف حالة امتداد ساثر القوى الغامضة ف صم الشاعر › وهی حى ف 
آثناء ذللك تظل ( شیا مبپما لا صلة له باللفظ وإعا هى « عحاولة » يقوم جا 
الشاعر لاحتيار الوسائل الغو ية الصالحة للإشارة إلى هذا الشىء المبهم إشارة 
فحسب » ولکنه مح ذلك لا جد لديه الحرية الكافية ف هذا الاخحتيار » ذقد 
ودم الكل النغم أو الحروف أو الالسجام ٠ح‏ الكلمات الأخحرى فينساق 
إلى استخدامها > ا لى أن مذه الحاولات‌اللفظية صلة ما بروح الموجة 
كالصلة الى بين الصورة والمرآة ؛ إذ كلما كانت المرآة أكثر صفاء وانتظاء]ً 
كافت الصورة أشد بروزاً ودلالة علا . 


وهكذا القول فى عر القصيدة وقافيتها فقد أصبحت مقتنعا بأن اختيارهما 


إجابات الشعراء rr‏ 
٠‏ نما يرجع إلى عمل الموجة نفسما أكر ها يرجع إلى إرادة الشاعر › وأقول 
« أكثر » لأن الشاعر قد يستطيع أحياناً التدحل لإحداث بعض التوجيه 
ى هذه النالحية . 

ما اقلم والحبر فلعل ممما علاقة ما فى عملية التأليف ولكاعلاقة عحدودة 
بالسبة إلى“ » فأنا أفضل أن أستبنى امنظوم ی ذاکرتی حى يبلغ حدا حاف 
.معه النسيان فأ كتبه كيفما اتفق » على أنى أفضل أن تكون الكتابة بالجبر 
ويقلم مرن لا مرن لذ كثراً ما جى حران القلم أو جفاف ابر _ 
کا انی افضل آن یتاح لى الحلو للظم ئی مکان نظیف آنیق مشرف على 
بعض مشاهد الطبيعة وخحاصة البحر فى تلف حالاته . 

)٤(‏ مما تقدم يتين لك شدة الصلة بين شعرى ووقائم حياتى » فليس 
شعری ی ذاته إلا تعبیراً عن هذه الوقائم دون تصرف على الغالب ‏ أما مأتى 
هذه الصورة والأحداث فأعرف بعضه وأجهل بعضه ء وكل ما أعرفه من ذلك 
هو أن نة حوادث تترك أثرها ى نفسى عالة استعدادها للتلئى فتختزن النفس 
هذه الآثار ومضى هذه ى تفاعلها كلما وجدت مناسبة لذللك » ومذا كثراً 
ما آرانی مدفوعاً ال النظم لتصوير حالات لا وجود ها فى الحاضر ولكنا 
موجودة فى النفس وختمرة هناك من قبل » وهذا لا يمنع من حدوث حالات 
استٹنائية یکون با التلى والنظ معا » ولكنما فى الغالب لا تستطيع القلص من 
آثار الرصيد ارون . 

TCD‏ أذ کر آل قدرت ماية بعيا لقصيدة ما قبل الوصول إلى 
تلك الهاية > بل على العكس كثيراً ما أحسب الوضوع العارض انظ محدوداً 
لا يتجاوز بضعة الأبيات > فا أكاد أمضى فيه حى أراه يتسع ويتسع 
ونا ماض وراءه باضطرار استکمالا لأمر لابد منه . ۰ 

افا کت اعرف اة القصيدة فذلاف من عمل الموجة تسا اا ُ 
فهی من هذا القبيل كوجة الم تماما » تتقدم ى طريقها باستمرار فتمر خلال 
ذلك بأطوارها الختلفة حى تبلغ الشاطئ فتنكسر على أقدامه > وكا أن الموجة 


4 إجابات الشعراء 
تتنوع أجزاؤها أثناء مرورها على سطح الماء بدافع التيار كذلك موجة النفس 
الشاعرة » تندفع بقوة تيارها الباعث فتتابع صورها الحتلفة حى تنمى إلى 
قرارها الأحير الذى يؤلف الهاية . وعبا يريد الشاعر أن يرتجل ماية 
لوجته إلا إذا شاء أن مجحل من وليده مسيخاً ناقصاً تدرك تشو يه العين النفاذة 
من أول نظرة . ۰ 

وبعد فهذه ملاحظات جهدت أن أعرض فيا خحلاصة إدراكانى الشخصية 
هذه الشثون المسثرل عنما » وقد تتفق مع إدراكات الاحرين من الشعراء 
أو تخالفها » ولكنا على كل حال شون ععيحة بالنسبة إلى نضى ها علمت 
ولعلها مؤدية بعض ما ترجون من الفائدة فى هذا الموضوع العحسق الدفق , 


ر و) إجابة الشاعر محمد الأتمر " : 
الذى أراه أن الشعر لا يستقم أمره للشاعر إلا إذا كملت أدواته لديه > 
ومن آم هذه الأدوات الشعور الصادق » ولقدرة على صياغة هذا الشعور 
فى الألفاظ المتسخرة . 
وحال الشاعر نى معاناته للشعر أشبه الأشياء حال الى تلد » فعالى 
الشاعر وصياغته اللفظية الى تتمخض عا انفعالاته النفسية أبياتاً من الشعر 
ليست نى الحقيقة إلا ميلاد لبنات أفكار الشاعر »› ولعل هذا هو السبب 
الأ كبر لتعصب الشاعر لشعره »› وحبه إياه » أيا كان هذا الشعر » كهما هو 
شان الام واأوالد أولاده ۰ 
يظن بعض اناس أن الشعراء لا يعاون فى صياغة الشعر ما يرهقهم > 
أما آنا فأجد من ذلك الشىء ففكثر حن لأحارل أحياناً اقتضاب القصيدة 
واللحلاص مها لشدة ما أعانيه من الانفعالات بسبا » فأجدها مسكة 
(۱() شرت شه الإجابة مىجلة J‏ الأديب اللبدالية » ¬ ديسر ۷¥ ., 
( ۲( نشرت إجابة هذا الشاعر على صفسحات J‏ البلاغ » ف ٢ ١‏ ديسمار 4¥ . 


إجاباٽ الشعراء ۳۵ 
بتلابیی › متشبثة فی › کہا آمواج قوية تجذبنى إلى داحل عر أود اللحروج 
منه فلا أستطيع وا تزال هذه الأمواج تتلاعب یحی تقذف ی إلى الساحل ٠‏ 
ومعنى ذلك أننى فرغت من القصيدة أو بعبارة قرب إلى الحقيقة أن القصيدة 
فرعت ى 

ونی ئی أو نظمی للقصيدة اجدلی مسوقاً إلى نظمها بشعور خی لیس 
فيه ما پرھی أعصانی ٤‏ بأخحذى التيار الحارف فر بد وجهى ۰ وأظل دابل 
البصر غائ بعض الغياب عما حول ٠‏ وأحيانا أذرع الغرفة الى أنا بها > 
أو المکان الذی آنا فيه ذھاباً وإیاباً مھمهماً » ومشراً بيدى »› عرقا من السجائر 
ما شاء الله أن أحرق » وى هذه الحالة أعى حالة الانفعال الشعرى 3 اء 
اليل ونعت كان نو متقطعاً » أغفو الإغفاءة ثم أقوم ناهضا إلى القلم 
والقرطاس لان معنى من المعاني تمت صياغته بيتاً من الأبيات . 

ونه لیخيل إلى أن عى فى أو عمل القصيدة إنما هو ساعة أماؤها 
وهو بعد ذلك يؤدی مله بپنفسه » ولا سلطان لى عله كا تؤدى الساعة علها 
بعد ملا . . 

وطالما خحيل إلى أثناء عمل القصيدة E‏ وآن ری فوقه 
عا هو أنبيق به أشياء كثيرة تتبخر فوق هذا الموقد ثم تتقاطر شعراً . 

وإنه ليخيل إل“ أحيانا أن المعانی یا تجول برأسی آنا هى لفسا 
انى تبحث عن ألفاظها اللائقة ها كأنما أسراب طاثرة > كل طائر مہا يبحث 
عن وکره » فاذا وجده نزل به مستقرا مطمئتًاء وإن . ده ظل شارداً حی 
بہتدی اليه »> فن نرل» بلفظ غیر لفظه ابمحدیر به حل فيه مضطرباً قلق کا 
ینزل الطائر بغیر وکره › م غادره علقاً برأسى جاثلا هنا وهنالك باحثاً عن 
لفظه E‏ شخص غريب يشاهد وينظر لا الشاعر 
الذى يصوعغ وي 

ولقد أفرغ من e‏ تفرغ هی مى فأقرؤها بعد ذلك وأعجب 


لا ہا وکیف تمت صیاغہا حی کانی لست بصاحما الذى نظمها . 
الأسس النفسية الداع الفى 


۲۳۹٦‏ إجابات الشعراء 

وإن السعادة الكبيرة الى يشعر با الشاعر بعد فراغه من نظم قصيد ته 

وحدها ال تسه ما عاناه يي زد EE u‏ تحد ها الام بعد 
ی 2 
أن تلد مء اودها وإن عانت ف وضعه ما عانت . 
هذا عل أن من الشعر ما واتی ى بحعض الأوقات من غير إجهاد نفس 
فأفرغ منه وکأنما کنت أحلم حلا هادثا جميلا > والذى مر عل من هذا 
قليل › »أ كر شعری لاقیت نی نظمه ما کنت اشعر معه أن أحرق کا 
تحرق الشمعة . ٍ 

طلب می ى يوم من الأيام أن أصنع قصدة لينلف مصر فاحذت ف 
إعدادها وجاء فى اوها : 

تلاك الماآثر هل عرفت رحابها من قبل ذلك » أو شهدت قبايما 

مدت بيد لو يمد لباعها مدت إلى أقصى المى أسبابا 

يد Eu‏ الكمباء وسرها سحلت سپا 8 أ لاست أعصاما 

فتکاد ڏو لست ترات مد رنه حعلت من الذهب النضار ڈرا ہا 

إلى أن قلت مقارناً بين رجال بنلك مصر > وبين الفراعين »› مقارنة 
شعر ية معناها أن ما شاده رجال بنك مصر قد يكون أجدى ما بناه الفراعين 
وذلاف نى الأبيات الاتية : 
لو أن ر حوفو) اليوم حاضر ما ہنت آیدیکم لرأى العلا وصعامہا 
ليس الذى يبي الصخور بأرضه مل الذى يب فا آرإہما 
شاد الفراعين (القبور) وشدتم (دور الحياة) 

وهذا الت الالحبر من هذه السات الاد تة 2 مناه عل هذا الوضح ۰ 
ولكن بناء البيت لم يعم > ھا العمل ؟ ضع آی کلام لیے بناء البیت على 
آی شکل من الأشکال وهو ما لا پلیق بشاعر حر م يسه وفنه » آم ثرا 
البيت وأحذفه من القصيدة وأكون ى هذه الحالة كن يقتل ابناً له كاد يم 
تکوینه + صح لى إخوالى الشعراء محذف هذا البيت فأبيت » وبعد خسة 


إجاباث الشعراء ۷ 
النوم واليقظة ظهراً » قمت من نوي كالمل آنمايل ذات المين وذات الشمال 
طربا وأنا أقول اطبا رجال بنك مصر : 
شاد الفراعين (القبور) وشدم (دور الحياة) وكنم أبوابه ا 

جاءلى الأستاذ . . . . عقب إنشادى هذه القصيدة بى حفلة بنلك مصر 
بأيام » وقال لى إن « أنطون بلك الحميل » يقول نما خير قصيدة نشدت فى 
هذه الحفلة . فسرنى ذلاث وزرت بعدها أنطون بلك . واتصلت هذه از يارات 
حی أصبحت آری ی أنطون بلك ملهماً لنفسى فى الكثر من شعرى . والشاعر 
حيا يصادف ملهما يصادف حرا كثراً فما يتعلق بشعره . وحالى النفسية من 
الملهم ھی أن خا ما ثبت ف نفسی ا ی وأنه يفهمه فهم العارف 
رر الشرة اجك ن س اناا ف لفل تو جا فاي له ها 
الملهم الذى بحب شعرى ولذى يفهم أسرار الشعر » فهذا الملهم يكون ف كثر 

من الأحيان سر قوة الشاعر . 

وأنطون باشا ابحميل ليس الملهم الأول لى » ولكنه الملهم الان » أما الملهم 
الأول فقد كان الشيخ el‏ ف “ رحمه الله . . .) . 


( ز) إجابة الشاعر عادل الخضبان : 

١‏ - القصائد الى يقذفها اللحاطر إلى النور نوعان ء نوع هو ابن ساعته 
أو ابن لیلته ویتمثل ی القصائد الى بیش ہا اللحاطر عل آثر حادث ہز 
النفس اوحة من جمال تتمللى منها العين أو انقعال تدور حركاته فى الفؤاد 
ويحد له فى شق القلم متنفساً » وأغلب هذه القصائد تتس بسمة التدفق وتحمل 
ف جوانبها صوراً طبيعية لا كلفة فما ولا تعمل لأن الطبع فيا يكون مشغولا 
بالإبانة عن الشعور والإإلحساس دون تلمس نوافر التذويق والتجمل . 

ونوع يستعد له اللحاطر بعد تفكير ويکون له فسحة ف الوقت لإبراز 
مكنوناته » ومثل هذه القصائد تعيش معى ولا يفتاً عقلى الباطن ماورها . 
ويداورها » ور عا استقام ما الى او العا دة ف فط م ك 


Y۸‏ إجابات الشعراء 

أو ی بیت کامل أو أبیات حى إذا تفرغت لحميع تلك الشوارد أحذت مہا 
ما ._ محاجة الميكل الذى أكون قد رسمته للقصيدة ويتبع هذا الانتقاء ف 
المعانى انتقاء نى الألفاظ فاآنحذ منها ما بكون جرسه متساوقا وتللف المعانى الى 
تعبر عنبا » محيث تكون الكأس مساوقة والشراب الذى فبا » وأغلب هذه 
القيصائد بتمشى فبا التشفكير واللسيال والعاطفة وينال كل ملا قسطه الواجب . 

٢‏ عندما يفيض الحنان بالبیت بى الشعر وتتسام زمامه قافية وطيدة 
الأركان أشعر أن قدرة خحفية هى الى لى عل" . كذلك عندما أعود إلى 
الألفاظ والأساليب لأتثبت من مواضعها »> وى ى ذللث عناية خحاصة موسي 
الألفاظ ورنينها ى السمع . 

٣‏ قصائد النوع الأو فرغ مہا ئی للہا پساعدنٰی على تولیدھا تدحیی 
اللفافة وراء اللفافة > وكلما استقام لى مقطح أو عدة أبيات أعدتا على مى 
بصوت عال فيه شىء من الغناء > فأرى ى ذلك لذة للسمع وشحذا للقربحة 
ما قصائد النوع الٹائی فقد آبتدئ بنظمھا ی مکتی وستأنف نظمھا ف 
ضمیری » سواء كنت ماشياً أو راكبا » ولقد ببرزلى معى من المعانى أو قافية 
من القوانى » وأنا أعمل عملا ليس بينه وبين الشحر سبب أو أحدث أحداً حديناً 
لا علاقة له بالشعر » فإن لم آتمكن من تقييد حواطرى لى وريقة أو ظرف 
رسالة أو على علبة لفافات » آثبنها ى ضصمرى إلى حين » وكثيراً ما استيقظت من 
رقادی وأنا آردد آتحر بیت نظمته أو أنطق ما اوه > وأحرس ف کل هذا على 
أن لا أحيد عن الميكل المرسوم للقصيدة ول شخف بوحدة القصيدة وتناسق 
أجزائما وربط كل جزء باحر » وى غرام كذلاك باحتيار المطالع القوية الى 
یصل للہا جهدی . 

٤‏ لا بد من تلاك الصلة وهي صلة لا اختيار لاشاعر فا > فحوادٹ 
الحياة الحاصة به توحی اليه ا تہوى ولكل ظرف من ظروف تلاك الحياة نتائجه 
فى شعر الشاعر يأتى إليه ويلهمه من ل بش ودا رکون اشر 


صو رة النفس 


إجابات الشعراء TFA‏ 

© س المهابة آنا أحددها . وعندما آبتدی ف نظم المصدة أعرف الحو 

الذی ستنہی علیہ ہل اعرف مدی کل قسے من اقسامھا › بقلما أحطأت 
ف التقددر . 


(ح) إجابة الشاعر أحمد رای : ( استبار) "“ 

قرأ الشاعر صيغة السؤال الأول » وكانت هكذا : 

ادا طت ان تتذكر عملية الإبداع كما جرت فى آلحر قصيدة 
لل فالرجا أن تتبع حياتما فى نفسلك . هل عاشت فى نفسك صورها وحوادا 
كاملة قبل الكتابة أم هل بزغت وقت الكتابة فحسب ب قال الشاعر - ماذا 
تقصد بالكتابة ؟ 

الباسحث - أعبى عندما تجلس لتؤلفها » فتكتب . 

- آنا لا أكتب الشعر أبدأء بل أغنيه »> أكون فى حجرة منفردا وغالاً 
ی جو مظلم خض ال وغدل اغا ى طاول هاو و يالاق رظن القن : 

عل کل سال أ کون قد احطات ها ا ا استلهمت ( عل 
غفلة می ) جوی الذی اف فيه عادة »۽ وهو جو التأليف العلمى > وغالا 
ما یکون مصحوباً بالكتابة . على کل حال نستطیع أن ندل عبارة « تکتب 
القصيدة » بعبارة تنظم القصيدة . 

قال الشاعر : « آنا لا أفهم أن يقال إن القصيدة تبزغ وقت النظم 
فحسب ٠‏ بل على العكس من ذلك إن بعض القصائد تعيش معی فکكرتما 
عدة سنوات قبل أن آنظمها . انظر مثلا : « رق الحبيب وواعدلی يوم » › 
إن هذه القصيدة ظلت ف نفسى فكرنما سبع سنوات » وأخيرا نظمنما عندما 
حانت فرصة معينة وهو أنى فى لحظة من اللسحظات نلت من الفرح ما جعلى 
أنحاف أن تضيع حياتى » أخحاف أن أفقد هذه الحياة قبل أن أنال قمة هذا 
الفرح . هنا بالضبط أسرعت لانظم هذه القصيدة ولأصور فما أنى نلت 


intervicw ( ۱ ) 


4 إجابات الشعراء 
سعادة عظمی كنت أنتظرها من زمن : 
ولقیتی طایل م الدئيا کل الى اھواہ 


بس اللی کان فاضل ل" اسعد بلقاه 
Ul‏ حطر دا عل فکری سیر آمرى 
والشرب سیب تعذیی E E‏ 


فعى فلاف أن هناك -حظة معينة تكون مثابة فرصة لبزوغ أو لظهور 
هذه الفكرة الى ظلت حتمرة من زمن ؟ 

هذا هو الذى حدث فلا . 

- وإذن فإلى أى حد تتدحل هذه اللحظة › أوما حيط بها من ظروف ؟ 

ف الواقع أنه بالنسبة هذه القصائد الى قضت فكرسا مدة طويلة”وهى 
تتختمر فى نفسى »> آقول لك إن هذه اللحظة لا تتدحل نى جوهر الفكرة 
الحتمرة وإنما تتدحل فما يشبه المامش . على كل حال بحدث أحياناً 3 تن 
عندی قصيد ة ا ن ا ع م ون و حتمرة › 
وش هذه الحال تجد أن اللحظة تتحکم فى جوهر القصدة جد دار 
وعحدث أحیانا أن أكون بسبيل نظم قصيدة معينة > وفيا آنا أنظمما إذا ى م: 
أسمع نعي البوم عندئذ لا بعكن أن أترك هذه اللحظة دين أن KE‏ ف 
القصيدة بطريقة ما . وقد سحدث هذا ذات مرة » وأدحلت هذه اللحظة ف 
القصيدة رغم آتى كنت أكتب نى اتجاه معين يغلب عليه الفرح والشعور 
بالسعادة » على أن إدنحال هذه اللحظة لم محل أبداً برحدة القصيدة 

- وهل تکون على وعى بوحدة القصيدة هذه الى تشير إلا ؟ 

- فعلا أكون على وعى بها وأقصد ألا أحيد علا . وأنا فى العادة أبداً 
القصيدة ببیت أو بعدد ضئیل من الأبیات رکز کل تجربیی › وبعد ذلاف 
أقصد إلى تخريج كل ما بمكن من التخريجات من هذه التجربة المركزة 
ی البیت الأول > أو بعبارة أخحرى ف اا مامص . وقد محدث أحيانا أن تبلغ 
البداية من الركيز درجة هائلة تمنعنى من أن أكتب أى شىء بعدها . وبذلك 


إجابات الشعراء إ٤‏ 
يتعذر على أن أ كمل القصيدة فتظل عندى بداينما فحسب . وقد حدث لى هذا 
بالفعل ذات مرة وأظن أنه بحدث لكثير من الشعراء . وأنت تعرف طبعاً أن 
الإنسان بمکن ان یکتب کٹیراً فیقول مثا نی قضیت لیلا ساهراً بین ۲ لای 
ون اللیل طال جا وإن کل شیء آمامی شمله الظلام وإن عض احاطوا بی 
يواسونى على محنى وا إلى ذلك . ويستطرد فى هذا السبيل > ولكن طبعاً نت 
تعرف أيضاً أن كل هذه المعالى جمعها بشار فى شطرة وإاحدة : 
« لم يطل لیلی ولکن لم آم 1 

من ذللف تری آنی عندما قلت إن کل شاعر لابد وان یکون قد عانی 
مثل ما آعائنی نما قصدت الشاعر بالمعی الدقیق +< the born poet JÎ‏ . 

ثم قرأ الشاءر بقية السؤال الأول وقال : 

أظنلك أنه ى حالة الفكرة الحتمرة الى حدثتك عا هى تتطور 
طبعاً ومحدث فا بعض التغيرات > لكن مع ذلك أقول للك إن ابحوهر 
لا يصيبه أى تغير . على أن هذا التطور لا يكون واضحاً بالقدر الذى يتضح 
به التطور الحادث أثناء النظم N‏ النظم تجد أن الحاطر محلب الحاطر 
والفكرة تجلب الفكرة وإلا لكنا نجارين أو حدادين . فأنا ليس عندى 
أغوذح معين أصفف له الألفاظ تصفيفاً معينا ولكن قد تأتى هذه العبارة 
بعبارة أحرى وقد تأتى هذه الفكرة بفكرة أخرى وعلى كل حال نحن أبناء 
حواطر ورا اتضح ذلك بشکل بارز جدًا فى القصائد الى هى بنت لظا 
والى م تسبقها فكرة حتمرة . فى هذه القصائد يكون عندى ميل إلى قول 
الشعر ولكن ليس عندى فكرة بالذات لأقول فيا »> ومن هنا يكون للعخواطر 
الواردة دور كبير . 

م قرأ الشاعر السؤال الثانى » وأجاب : 

- إننى فى حالة الفكرة الختمرة أريد كل التغيرات الى تحدث . 

م قرأ السؤال الثالث > وأجاب : 

2 ى عادات » مفثلا هذا القلم ( وأحرج من جيه قلماً صخراً) 


YT‏ جارات الشعراء 
ل ا الشعر إلا وهو معى وبصحبته قطعة من الورق مستطيلة . . . ابد 


من أن أنظم فى حجرة خحاصة . حجرتى الى يشيع فيها جو حزين + وأحر 
الأوقات الى أنظم فہا ھی وقت الغسق وحبما أشعر نی مستيقظ والناس نيام : 
تم قرا السؤال الرابع » وأجاب : 
¥ou must dise yourself —‏ لابد أن تبث من نفسك لا پمکن 
أن أتصور أنى أكثب من غير واقعى . أتعرف أنى على صلة وثيقة بالطبيعة . 
إنی أعشقها جا ولا أتصور مثلا أن أوجد فى حجرة لا أرى من نافذما جزءاً 
من السماء . وأنا ذو إحساس شديد بالطبيعة منذ طفولى . أذكر أنى ف 
الثامنة من عمرى وقد کان اأ طا « للخدیو عباس حلمی » ذهبنا إلى جزر 
الأرحبيل الوجودة قرب سواحل تركيا » تلك ابلازر الى ذهب إليها فرجيل 
وهومپروس ومن الما من الشعراء . وأذکر آنى اأحسست بجماها الطبیعی 
إحساساآً مدهشا لا یکاد بفارقی . ومذا آٹرہ فی شعری » فتجد نی أصور 
حزلى ببعض مشاهد الطبيعة › اکن مثلا فی موقف وداع فأتحدٹ عن أن 
الشمس تذرب : 
لا بعدت عنه قليل حبيت أشوفه قبل اارحيل 
بصیت ورای اک هوای 


لفت خحياله من بين صضلوعی 


والسكون مراية ‏ فيها أسايه 
والشمسس راه سکن معاره 
اغ الروت 
- وهل كنت تعرف أن فرجيل ومن إليه من الشعراء ذهبوا إلى تللف ابلزر 
الى كنت فما » أقصد من ذلاك طبعاً أن أقول هل كدت نى تلاك السن تقراً 
الأدب وم بسر الأدباء ؛ 
أبداً . كنت صبيا . وكنت أجهل هذه الأمور كلها . ولكن هناك 


إجابات الشعراء 4r‏ 

أمثلة أخحرى تدلك على كیفية تأثیر واقع حیاتی نی شعری ۔ فلا آنا يغلب 
الحرن على شعرى . ولابد أن يكون لوت أ وأنا صغير السن وابتعاد إخحوي 
غ ا و ا ا کو ا 
بأن هناك من سال ۶ی وم ی لاہد آن یکون لکل هذا تأثیره الذی یہدو 
بوصو ح ی شعری . 

- وهل حدثت هذه الأمور فعلا فى حياتاث أم آنا جرد أمثلة ؛ 

بل حدٹت فعلا وحدث آن مرضت خمس سنوات متتالية . 

م قرا السؤال اللحامس . وأجاب : 

بالنسبة للفكرة الختمرة أكون على وعى بالإطار العام للقصيدة > 
وقد کان الشعراء قدیا بکتہون کثیراً ولکن کتاہہم کان یغلب علیہا الاصطلاح 
فتبداً مثلا بالغرل تم بعد ذلك بالفخر وهکذا ۔ ولکی أقصد شعرنا الحدیٹ 
شعرى الحاضر » ولواقع أن الشعر لا ناية له ولكن أظن أن هذا لا بتحقق 
ف سحالة الفكرة الحتمرة ,١‏ 

اهت ابحلسة الأولى 

عقد الباحث جلسة ثافية مع الشاعر . وقد ذكر الشاعر ف هذه ابلحلسة 
ملحوظتين على جانب من الأهمية : 

)١ (‏ أنه عيل أحياناً إلى نط الشعر دون أن يستطيع تحقيق رغبته هذه » 
فإذا هو ينفرد بنفسه ويظل يردد عدة أبيات لشاعر ما » أو أبيات قاها هو نفسه 
فى قصيدة سابقة ويظل هكذا « عنن نفسه» علل حد تعبيره وأنحيراً « عن » 
و ذا ره ينم الشعر . 

(ب) وقال أيضاً إنه إذا بدا ينظم قصيدة فلابد أن بمضى فيا إلى 
ايها ى نفس ابحلسة ۳ . 

١ (‏ ) الاسة الآوى ف ۲۱ سېتمر ٠۹٤۷‏ 

( ۲ ) الحلسة الثانية ی ۲۷ دیسمر ٠۹٤۷‏ 


E‏ تعلیق 

وف جسة ثالنة آبدی الشاعر ملحوظات آلحری » فقال : 

)١ (‏ يعجبنى جدًا الصوت المرجحع » حى ولو كان الرجيع بدون 
ألفاظط ٠‏ حى وأو كان المرجح عابر طريق » فإن هذا الرجيح کشراً ما بدفعی 
إلى أن أغى وأنشی شعراً . 

زد ورات کا کا جد ا 6ات کے کت اجن ب کت 
قرا حنی أصاب بدوار › ولقد تعلقت تعلقاً شدیداً ببایرون ولامرتین وشوق . 
لقد کنت أجلس نى قهوة بایرون مجیدآن اسمها كذللك . لقد آحببت بایرون 
جدا ووقفت عنده طويلا ودفعی ذلك لأن أقراً عله كتباً كثيرة . 

(ح) ولقد جن جنونی شغفاً بقراءة رباعيات اللتيام » كنت أريد أن 
قرأها بالفارسية » فدفعى ذلك إلى الذهاب إلى باريس ولبقاء هناك سنتين 
درس فما اللغة الفارسية لا لشىء إلا لأنى أريد أن آفوز من ذلك بارجمة 
الر باعيات إلى العربية . لم أكن أريد أن أتوظف مثلا . . . . 

رد) بہمنی طبعاً ان آتی نی شعری بشیء لم یأت به أحد من قبلی ۔ 
ل أت به أحد قط » هذا بہمنی جداًا . وپہمنى كذلك أن أرضى نفسى أولا » 
ومح ذلك فقد كنت آنشى القصيدة نى منتصف اليل » ولا آتواى عن إيقاظ 
البواب لأ معه إياها . 

(ھ) ویسرنی جدا أن أقراً شعری فیبکی من پسمعى . إن الابتسامة 
مرها بسر » أما الدمع فأمرہه عسیر کل العسر › إن آلذ“ شىء عندی آن 
آبکی > حب البكاء داما. 


انت إجابات الشعراء . ولم يبق لدينا سوي إجابة شاعءعرين مصريين 
نؤجلها قليلا لما أتت مصاحبة للمسودات . وما هو جدير بالذكر أن عدد 
الشعراء الذين آجابوا قل بكثر من عدد الشعراء الذين رجهت إلم الدعوة 
للإجابة . ولسمعة التحليل النفسى نصيب كبير ى هذا الموقف . 
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١ (‏ ) اغلسة الال ی ۲۸ دیسر ۱۹٤۷‏ 


to تعلیق‎ 

ومع ذلك فقد اتضح ى أكثر من موضع من هذا البحث أننا لا نبج 
منج التحليل النفسى > ولا نرتضى موقفه . وهذا الاتجاه لدينا واضح ف 
الطربقة الى وضعنا بها أسئلة الاستخبار › إذ ما لاشاك فيه أن آى سؤال 
يضعه الباحث » إنما يضعه على أساس ححطة معينة إلى حدما » ومع أن هذه 
العطة لا تكون واضحة نى ذهنه وضوحا تاا > ومن احير ألا تكون هكذا 
واضحة حى تتيح له آن مخضع لقتضيات الواقعم ويغير من موقفه قليلا أو 
كيرا » مع ذلك فإن هذه اللحطة أمر لا شاك فيه وإلا لم يكن البحث ملهجيًا 
منظماً » وقد أوضحنا من قبل مهمة هذه اللحطة ف مجنا وهو المنبج التجريى 
الميجه . وعلى أساس هذه اللحطة العامة > وضعنا أسثلة الاستخبار › وقد 
وضعت هذه الأسئلة بالفعل قبل أن يستقر الباحث على رأيه الأخحير فى 
لحظات عملية الإبداع »> وكل ما تبدف إليه هو الكشف بأكبر قدر ممكن 
من الوضوح عن ديناميات هذه العملية »> حطوامما والعوامل المساهمة ف تحديد 
هذه اللاطوات . ولا كان هدفها هو هذا التوضيح بقدر الإمكان تمهيداً 
لإمجاد تفسير ديناعى لمذه العملية › فقد رجونا أن يستطرد الشاعر الجيب 
ما شاء أن يستطرد على أن يكون استطراده داحل نطاق الأسثلة › ومن م 
فإننا مضطرون آن نغفل بعض آجزاء وردت ف بعض الإجابات خارج 
هذا النطاق . 

وما لاشك فيه أننا لو كنا نحمل فى أذهاننا حطة أحرى لكان للأسثلة 
وضع آنحر» فلو أننا مثلا كنا من الخلصين لتعاليم فرويد لوجهنا معظم الأسثلة 
حول طفولة الفنان » والأحداث الانفعالية العنيفة الى تعرض ها › وذكرياته 
عن أول محاولة لنظ الشعر وما عساه أن يكون قد لقيه من تشجيع أو تأئيب » 
ونوع علاقة الشاعر بأسرته » 'سواء أسرة الأًبوة أم أسرة الزوإج » وبعض أمور 
فى سلوكه الشخصى » وتجاربه العاطفية › هل أحب آم لم بحب » وهل حي 
ووفق أم أحب وأحفتق > وما نصيب الأم ى ثحديد هذه النتيجة . 
وما إلى ذلك من أسثلة يستطيع أن يتخيلها كل دارس لتعالم فرويد . 

ومن الواضح طبعاً ن الفرويديين لا يوافقون على وضع الأسثلة على الحو 


۲٤٦‏ تعليق 
الذى اتبعناه نحن › لما فی رہم لا تؤدى إلى نتيجة بعمكن الاطمشان إلى 
صا »> فنحن فى هذه الأسئلة لا نكاد نحسب حسابا للاشعور » اللهم 
إلا ف السؤال الثانى » ويبدو آنا نميل إلى تصديق الشاعر ف كل ما يقول . 
وتصدیتق الجیب فی نظر اعصاب التحلیل النفسی آنحر شیء بمکن أن یقدم 
الباحث عليه » لأن هناك على الدوام دوافع قهرية مقنعة تدفع اجيب إلى 

إلحفاء الحقيقة أو تشومها . 


والواقع أن هذه المشكلات لا داعى لإثارما ٠‏ لسبب بسيط > هو أننا 
هنا بصدد عدة إجابات لشعراء مختلفين ومتباعدين . ولم يطلع أحد ملم 
على إجابة الآنحر قبل آن يجيب » ومع ذللك فإن بين إجاباتہم مواضع اتفاق 
لا سبيل إلى إنكارها . هذا إلى أننا لن نقف عند حدود هذه الإجابات 
« الفينوتيبية » » بل سنتخذ منها وسيلة للنفاذ إلى ديناميات العملية الى ثريد 
الكشفعنا . وبتعبير آلحرنقول : إن الشعراء قدموا إلينا صوراً فينوتيبية لتجار »م 
الإبداعية» ومهمتنا نحن أن نصل إلى الأسس اللينوتيبية للعملية . وهنا نجد 
أن کٹرآ من مواضع التباين بين الإجابات تلتى فهى مظاهر عتلفة: لأساس 
دیناعی واحد . أضف إلى ذلك أننا سنتبع هذا التحليل لاججابات بتحليل 
لمسودات بعض القصائد » وإذا كانت مشكلة الصدق تعى البعض فا يتعلق 
بالإجابة فن الواضح آنا لا تبرز كشكلة فما يتعلق بالمسودات . وعلى ذلك 
فا تدل عليه الإجابة بجحب ألا يقوم ما يعارضه على أقل تقدير - ف 
تحليل المسودات » وإلا كان أولى باأرفض . 

على أن لبج التجريى الميجه يبين لنا بطريقة أحرى كيفية الاطمئنان 
إلى هذه الإجابات » فاللحطة العامة الى نحملها ى ذهننا منذ أن تقدمنا 
فى البحث حطوات بسيطة » ذات مهمة انتخابية -وهى فى الوقت نفسه 
قابلة للتغير إلى حدما » ونحن على هذا الأساس نحدد بنظرة عامة موقفنا 
من هذه الإجابات وترتضها . وق هذا لم نزد على أن فعلنا مثلما فعل كوفكا . 

فقد اطمان لذ کر يات الأستاذلامر إمص ص ھا! .[ .5 عن أحاسيسه عندما سقط 


تحلیل الإجاہات 4¥ 
فى إحدى الحفر الثلجية أثناء تسلقه لأحد جال الألب » وأقام على اساسا 
رأبه ف إمکان قیام جال سلوکی بدون آنا '). کیف تسى له هذا الاطمئنان ؟ 
لأن هذه الذکریات لم تكن تتعارض مع كل اللحطوات الى سبق أن خحطاه| 
ف بحثه ولامع حطته ككل ٠ء‏ م آنا تعينه على التقدم خحطوة أحر, 
فى السبيل نفسه . وهذا من آم الأسباب الى تحملنا على الاطمئنان إلى 
هذہ الإجابات . ستری آما لا تتعارض مع خطواتنا الى اننینا مہا ونا من 
ناحية أحری تفضى إلى ما يكشف عنه تحليل المسودات . 


: تحليل الإجابات‎ - ٦ 

| - تتفق مس إجابات على الشادة بأن معظم القصائد لا تبزغ دفعة 
واحدة دون آن پکون هما مقدمات » والإجابتان اللحاصتان بالشاعرين رضا صاف 
ومحمد الأسمر لا تشذان عن هذا الرأى ولكنما توضحانه . 

ويحدنا « رای » و « الغضبان » بوضوح تام عن وجود نوعين من الإبداع > 
نوع هو « ابن ساعته آو ابن ليلته » ويتمثل ى القصائد الى يفيض با اللحاطر 
على آثر حادث ہز النفس » ونوع آنحر تعيش فكرته ف نفس الشاعر فة 
طويلة قد تبلغ بضع سنوات قبل أن يتمكن من أداثما أداء شعريًا . والإجابة 
تصف النوع الأول بالتدفق » وهو یقرب کثراً من صورة ١‏ اهام » 35 
عرفناها »> أما النوع الثانى فتصفه بأنه حاولة جاهدة تلتنى بالعقبات وتحاول 
التغلب علا » وقد يقض الشاعر فى ذلك وقتاً طويلا . 

ولكن هل هناك فعلا نوعان من الإبداع بمعى أن لكل مهما أسساً دينامية 
تخالف ما للآحر ؟ كلا . فسنتبين بعد قليل أن ما حسبه الشعراء فى شہادنهم 
(وهى صادقة كا يرووما) » نوعين من التجارب الإبداعية ليس سوى نوع 
والحد » وهذا الاحتلاف ظاهرى فحسب . 


۲ - تتفق كل الإجابات على الشہادة بأن الأنا لا يسيطر على عملية 
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£۸ تحليل الإجابات 

الإبداع » حى نى هذا النوع الذى يبدو عليه فيه مظهر «الإرادية» . 
ب بشعر الشاعر ف محظم اللات أن الاق ا قجرل رامش الى 
تہجٹ عن ألفاظها اللائقة بها » > أو ر« أن قدرة حفية هى الى على عليه » . 
أو أن اللحواطر ضما قدرة على جلب بعضہا بعضا بيا يقف الأنا بلا حول ولا قوة . 
أو أنه بيا كان ماقا إلى وصف هذا البحزء واللإطاب فى هذا الموضع فإذا 
ببعص « المعانى ولتر اكيب والالفاظ يفتح عليه با أثناء التأليف » » وإذا 
بالقصيدة تتطور « بعيداً عن متناو قدرته » »> حى حر القصيدة وقافيما يقول 
محمد مجذوب » لقد « أصبحت مقتنعا بأن احتيارهما إنجا يرجع إلى عمل الموجة 
نفسها أكثر نما يرجع إلى إرادة الشاعر » ٠‏ وبابمحملة فالشاعر لا يقصد إلى 
ابداع قصيدة على ساس ر حطط » ثابت موضصوع ها من قبل ›» يحى إذا 
حاول ذلك مرة فإنه لا يستطيع تحقيق ما رتب ولا تنفيذ ما رسم . فالأنا ليس 
هو المىجه للسلوك الإبداعى » وتشف إجابات الجيبين عن الشعور بأن السلوك 
يکو موجه بفعل قوی أحرى موجودة بى الجال . 


۳ - تتفق الإجابات على انتحاء المكان اللحالى فى أثناء تمارسة الإبداع > 
ودلالة المكان اللحالى تتمشل فى آنه يساعد على استمرار بروز مجال الإبداع 
وسابية الأنا . فأما عن سلبية الأنا فنجد إحدى عبارات الشاعر محمد مجذوب 
تعبر عن ذلك فی وضوح › إذ بقرل:« فلا بد من جو خاص يساعد على 
الاستغراق فى روح الموضوع كالعزلة ولا أعى بها الانقطاع عن رؤية الناس 
بل الانقطاع عن مشار کہم حیا مم ...> فقد يکون الشاعر فى مكان 
آهل بالناس ۰ لکنه يستحيل ال « مکا ن حال » وذللف بابتعاد الأنا عن 
الاستجابة . وش مشثل هذا الموقف بتحقق ججال الإبداع بدرجة مرتفعة > 
وتحققه هذه الدرجة شرط لازم لقيام عملية الإبداع »> لأن هذا الجال أقل 
صلابة من جال الواقع العملى › مما يتيح للشاعر حلتق «أبنية » جديدة 
إلى تحد بعيد . وقد جاء فى إجابة مردم بلك أن ر الاستسلام للهواجس يفسح 
للخيال آفاقا وإسعة ويفجاً ببواده عجيبة من الصور والمعانى الحديدة » . وجاء 


تحليل الإجابات ۳4۹ 
فى إجابة الأثرى قوله : إن « المكان اللحالى والسكون الشامل طالما أوحيا إلى 
فنوناً من القول لم يتيسر لى مثلها حين تتيقظ الشاعرية عندى فى الأماكن 
الى تكون فا -حركة وأصوات ) : 


٤‏ جاء فى إجابة مردم بلك > ورضا صا وصف دقيق للتغيبر الذى 
يطراأً على مجال الشاعر تى عظات الإبداع » إذ يقو الأول فى إجابته عن 
السؤال الرابع : «فإذا ارتاحت نفسى إلى قول الشعر واتجهت إلى موضوع 
حاص أشعر ى أول الأمر محال غير الحال المعتاد » ويتطور شعورى بالأشياء 
ونظری الہا وفقا هذا الخال الطارى > فیزداد استحسالی للحسن واهت:اری 
للمطرب وتأثرى بالشجى ٠»‏ وتتنبه فى نى تلك الصور الكامنة > وتتجسم 
اة ا ا بعد شیء وتر فی وأا أنظم على أشكال حختلفة » وٹتراءی لى 
بأزياء جديدة » يل إل“ فى كثير منها أما بنت الساعة » » وكذللك يقول 
رضا صافى : «فإذا ما أردت البدء بالقصيدة انکشفت آمام ناظرى صور 
حیاتى كلها فأنتقل من واحدة لأخری حى أبلغ أشدها مساسا عوضوعی 
فأقف عندها وتشرق ساسحا شراق تامنًا و يتضاءل ما عداها فلا يظهر إلا بعقدار 
ما ساعدها ويتمها كجزء من حياة غير منفصلل عن الكل » فأغرق عندثذ 
ى الناحية المنبرة وكل على أنى أصفها . . . » 

هذه الفقرات مما إلا تصف ظهور الدلالات فى جال الشاعر وصفاً 
دقيقاً » ورعا كانت هذه اللحظة » أعى لظة ظهور الدلالات › هى أسحق 
لحظات العملية كلها بامم الام aga‏ أشد اللحظات غموضاً . 


ه ‏ لاأحداث الواقعية طالمشاهدات والاطلاعات الى تحدث ى حاة 
الشاعر صلة بما يبدعه لم ينكرها أحد من الجيبين > لکنہم جميعاً يرون آنا صلة 
غامضة ؛ فهم يلمسون فى قصائدم آثار واقعهم › لکنہم لا يستطیعون أن 
يقرروا من قبل أى آجزاء الواقع سوف يطفو ى حظات الإبداع ويتسرب 
إلى .القصيدة » وهى من حيث هذا الخموض تشبه الصلة بين أحداث حياتنا 


۲a٠‏ تحليل الإجابات 
اليومية وما يتراعی لنا ى الأحلام » فکثیر مما نشہده فى الحم يتعلق بأحداث 
مررنا بها عابرين ى الىقظة . وكشراً ما نحسب أن هذا الحادث امام ستبدو 
آثاره فی حلمنا ومع ذللټ فلا نشہد ما سه ولباحٹ بذ کر آنه شہد منظراً 
عنیفاً ذات مساء . فقد شہد فتاة تحرق وم ذلا فلا . تظهر ف « المضمون 
الوإضعح » لأحلامه إلا بعد مس ليال . لاذا ؛ ما هى العوامل المحددة ؟ هذه 
مسألة غامضة كل الغموض لا تكى للها التعليلات اللفظية . كذالاف صلة 
الواقح العملى للشاعر بقصائده . لا بمكن إنكارها ٠‏ ولكن ما هى القوانين 
المظمة هما + تلاك مسأاة مهمة . وقد حاول معظم المحيبين أن ياقوا بعض اأضوء 
على هذه: الصلة وييدو اہم جميعاً عياون إلى اعتبار شدة التجر بة هى العامل 
الحاسم ف تسر بها للشعر أو عدم تسربما . ومع أن المسألة ليست بہذه البساطة 
فإن ععاولة بعض الجيبين أن يطلعونا على حقيقة هذه الصلة سحاولة قيمة . 


سنبين كيف يمكن الإفادة ملا . 


من خلال إجابة الشعراء عن السؤال الحاص بالماية وكيف يتعرذرن 
ليها نكشف عن عامل هام ى عملية الإبداع ٠‏ هو التوتر الى يقوم كأساس 
دينای لوحدة القصيدة» محيث ممكن أن نقول: إن الشاعر بتحرك بى حدوده. 
وى اللحظة الى ينهى فيا هذا التوتر تكون باية القصيدة . ومع احتلاف 
الإجابات اختلافاً يكاد يشف عن التعارض فإا جميعاً متفقة نى الحقيقة 
الدينامية الى تعبر عنها . «فالغضبان » يقول : «الهاية آنا أحددها» . 
بيا يقول محمد مجذوب : «لا أذكر أنى قدرت نماية بعيما لقصيدة ما قبل 
الوصو إلى تلك الہاية » . ولاٹرى يتفق ى حديثه مع الغضبان فى حين 
بتفق مردم بل مع حمد مجذوب . ورای ورضا صاش قریبان إلہما » غير 
ننا إذا تأملنا هذه الإجابات على أساس دینای وجدناها متفقة رغم هذا 
الاحتلاف . فعبارة الخضبان القائلة : «الاية أنا أحددها » تضسرها العبارة 
التالية ها مباشرة ١‏ إذ يقول : ١‏ وعندما أبتدى ی نظرم القصيدة أعرف النحو 
الذى ستنى عليه » . فالماية واضصحة أمامه عندما يبدأ . نتيجة لشعوره 


تحليل المسودات إ۲ 
« بالكل » وهو الشعور بمحدود التوتر > لكن الأنا م محلب هذه الهاية » أو بعبارة 
أحرى لم يفرضا على سير العملية » إنه يراها أمامه » فهى تأتيه . وهذا المحى 
نفسه تشف عنه إجابة الأثرى . 

نكت الان بتقرير هذه النقاط الى تكشف عا الإجابات عن الاستخبار ٠‏ 
وننتقل مؤقتاً إلى تحليل المسودات . لزيد لحظات العملية وضوحاً › لعلا 
نستطيع بعد ذللف أن نكون فكرة منظمة عن ديناميات الإبداع . 


۷ - تحليل المسودات : 

سنتقدم هنا تحليلا لثلاث مسودات . مسودتان للشاعر عبد الرحمن 
اأشرقاوى والثالثة للشاعر عمود العام . وقد استعنا على توضيح بعض غوامض 
المسودات بإلقاء أسئلة على الشاعرين لاشلك ف آنا قدمت لنا بعض ما ذريد › 
وما هو جدير بالذكر أن هذه الأسثلة ألقيت فى حالة الشاعر الأول عقب 
إبداعه قصيدة : « أرأيت هأنذا كفرسان الزمان الغابر » بيوم وإلحد » وش حالة 
الشاعر الثانى عقب إبداعه قصيدة «لا ولا» بأربعة أيام تقريباً . وقد كان 
کلاھما ببدی تذکراً طیباً لکثیر من دقاثق موقف الإبداح . 


تحلیل المسودة ١‏ : القصيدة « أرأيت هأنذا . . . ». 

الوإقعم أن تحليل هذه المسودة لم يكن يمكن إنجازه على الوجه الأ كل 
إلا بالاستعانة بہذه الأسئلة الى ألقيناها . فهى تجلو لنا حقائتق رعا ظلت 
غامضة لولاها » ومن م كان همذه الأسثلة أمية كبيرة . 

)١(‏ وتبدو هذه الأهمية بوضوح عندما تكشف لا الأسئلة عن حقيقة 
هامة » وهى أن هذه المسودة الى بين أيدينا وهى أول صورة تظهر فيا القصيدة 
الى نحن بصددها » ليست صورة دقيقة لعملية الإبداع كا جرت فعلا لدى 
الشاعر » فالشاعر يقرر فى إجابته أن أول عبارة وردت على ذهنه هى « أا 


١ (‏ ) للشاعر عبد الرحمن الشرقاوى . 
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تحليل المسودات Yor‏ 
له حون مغر 0 ٠‏ ا دا المسودة « ارانف هأنذا . . . » . والفرق ببہما 
واضح_ من حيث الدلالة على موقف الأنا . فى الأول يقف الأنا موقفاً 
قزرا :وي غ فة را ماقرا > ها شف ف بالأحرة عقف 
« الألحر » الذى يشهد الأنا ويصفه . ۰ 

وقد أوضصح الشاعر نى استباره التسلسل التالى فى ورود الأبيات على ذهنه : 
قال : أو ما آتانی « آنا لا أحون مشاعری . . .۲ 

م أتانى بيت لم أثبته نى القصيدة . . . «وجميع أحلام السعادة ف 
صباك الزاهر » . 

م اتان و آنا إن عشقت سواك إنساناً فلست بشاعر . 

هذا کله وکنت ما آزال مضطجعاً فی السریر . وعندما کنت ف طریی 
إلى مفتاح النور لأضيثه أتافى «لا شىء بعد سواك يصخب ف ازدحام 
حواطری » وأضأات المصباح > وعندما بدأت أجلس جاءتی حالة لا كن 
التعبير عا إلا بعبارة « إيه ده » . . . بشىء من الضيق . 

فکتبت « أرأيت » فقط . 

ثم کتبت لی قوی « آنا لا حون مشاعری » وکنت أکتب کاأنی مدفوع 
بخير إرادى . 

إلى هنا كان الشاعر ى حال معينة . وبعد ذللكف نجده ينتقل إلى حال 
آخحری . 

وقد بغرى هذا الاحتلاف بين تتابع الأبيات نى المسودة وتتابعها كما -حدث 
نى ذهن الشاعر » قد يخرى بعدم الاطمثنان إلى المسودة لأنها ليست صررة 

دقرقة لاأحداث الذهنية » ولكنا سنتبين أن المسودة لا تزال على اارغم من لك 

تيع أن تقدم لنا الكثير . 

)١(‏ إذا قرأنا القصيدة من البداية حى الاية . لاحظنا آنا تتألف من 
ججموعة من القمم وجموعة من المنخفضات . ولكن ماذا نعی بهذا التعبير ف 
تحلیل سیکولوجی ؟ يظهر أننا أصبحنا شعراء . 


24 تحليل المسووات 

الواقح أن المتخفضات نجدها عندما يعود الشاعر لل تکرار بيت أو بيتين 
أو مقطع ا کله مت عة أمات عة ٠‏ ها هى دير اللاحطة أن هده 
المدخفضات يسبقها نوع من الغموض ف الصور والعانى . وهى نضسما نمثل 
لحظات يكاد يكون الغموض فما تاما . 

يقول الشاعر فى إجابته فما يتعلق بالفقرة التالية ( « أنا لا أخحون مشاعرى » : 

« بدأت تتضح عندى معان »› لکا لم تكن بالمعانى الجردة » كانت 
معان ما شكل حلو . . . تم إذا هى فى غيبوبة فجعلت أكتب البقية . 
م الضح الموقف من جديد » شاع فيه اإوضوح فكتبت : «الرقة الموجاء 
تعر ى صباك الزاهر 

واتنخذت الضحکات شكلا مسا » کأنما أرى تثال بوذا الساخر . 
عند کتبت : « ووا کب الأ هام تخفق فى ذهول ساحر ...) 

إلى « فكل أيامى جنون . . . » م آتتبى تلاث الحالة الى كالغيبوبة . 

وأول ما نستنتجه هنا : أن الشاعر يدفع إلى هذا الترجيع دفعاً . 

: يظهر أن هذا الرجيع وظيفة معينة بالنسبة لعملية الإبداع فقد 
ريا أن الشاعر يصل إليه بعد وضو ح ورج منه ال وضو ح »> والظاهر 
اذه مکن الشاعر من مواضصلة فعل الإبداع . 

ونحن نفترض أن احظات الترجيع » وقد أتت بعد شوط قطعه الشاعر » 
تعيدإ التوازن إلى جال الشاعر » ولكنه توازن ديناى .يعين على مواصلة الفعل ٠‏ 
وقد بين كوفكا أن الفعل يشترط لقيامه درجة معينة من التوازن »> توازن ف 
لجال الحيط بالأنا » ودرجة من عدم التوازن داحل الأنا ينتج عله ظهور 
توتزت ينطلق الفعل للقضاء عليما . 

هذا التباين بين لحظات اندفاع وحركة وبين احظات ثبات نسيى وإعادة 
اتزان » هو ما قصدناه عندما قلنا إن القصيدة تتألف من مجموعة من الق 
والمسخفضصات . 

وقد تحدٹ تیرنر ۲٥صں٣آ‏ عن هذين النوعين من اللحظات فى حركة 


لحلل المسودات ao‏ 
الإبداع الفنى عامة »> سواء لدىالشعراء أو القصصيين أو الموسيقيين أو ... إلخ .. 
وقال بصف رى العملية بينهما : « إن لدى المؤلف تجربة ذهنية يريد أن 
يارجمها إلى الرموز الملامة ها » وليس ى ذهنه الآن سوىشذرة » وقد انى 
به جهد الأداء إلى وقفة » توقف وانقطع التيار » فاذا يفعل ؟ إنه يتحول من 
الاتجاه الإبداعى إلى الاتجاه الاستقبالى » يعود ينظر نى الرموز ويؤوها > 
وبذلك تعود التجربة إلى الوضوح بعد أن كانت قد غمضت »> ويعود التيار 
إلى مسيره . حى يصل إلى وقفة أخحرى فيعود إلى الوراء قليلا ليتقدم من جديد 
وهكذا » وقول ترنر إن حركة العودة مهما تثبيت الرموز » . 

ومن الواضح نى حالة المسودة الى بين أيدينا آن الرجيع ليس سوى هذه 
العودة ٠‏ وهى واضحة فى هذه القصيدة »› لكا قد لاتبدو بهذا الوضوح ف 
قصاد آحری 

فالدلالة الدينامية للرجيع أنه بماية وثبة . 


(۳) ما يزيد إثبات هذا الرأى » ما بلاحظ قبيل المشمد الأحير الذى 
يبدأ بقول الشاعر : 
« ولقّد مضصيت أثر من تحت الراب معذبین » 
فالفقرة السابقة على هذا البيت > ولنى تبداً بقوله : « أرأيت هأنا لا أبين » 
هذه الفقرة كلها ترديد لأبيات قيلت من قبل › وعلى حسب رأينا تكون 
الدلالة 'الدينامية هذا الترجيع أنه باية « وثبة » واضصحة » وأنه استغلاق المحال 
الذهى أمام الشاعر . وقد سألنا الشاعر عا يذكره عن هذه اللحظات الى 
تم فيہا وضع هذا الحزء . فقال إنه كاد أن يتوقف نى هذا الموضع واستغلق 
المجال أمامه ٠‏ وقد بدا هذا الغموض قبل هذا الموضع بقليل > عند قوله : 
« وأ کاد من فرط انين 
أقول ما لا استبين » 
القشح قلیلا لکنه لم یلبٹ آن عاد إلى غموض انحر . 


"Turner. E.0. oS امرجم السابق ذ‎ (۱ ( 


) تسحليل المسودأات‎ ۲٥٦ 
وقد سألنا الشاعر عدة أسئلة حول اظات الإأبداع > وحاول هو أن تد کو‎ 


کل شیء عا » ومن آه ما قاله ق هذا الصدد : 


٤ (‏ ) فما يتعلق بالمشہد الأخحير > وهو يلفت النظر لشدة وضوحه . 
وكأنه اأرقعة اا فى القصبدة : 

قال: رآیتی ی شبه حلم » رؤی نمر فی هدو . . . . م رأیتی ی حلم 
ف ج اد روا غدل کت ولد مضت ار من تحت الرات 
معذبين ) واستمر هذا الحم إل آن انى بانماء هذه الفقرة . . . وف نفس 
الحالة کتبت . . .«ورآیته کاله . . .» 

هفه العبارة إذا أضفنا إلا عدة عبارات ماثلة عند كيتس ورامبو 
ورودان »> اتضح ا آنا على جالب کبیر من الأأهمية سروف نحاول أن 
نفسرها على أساس فكرة احتلاف درجة الواقعية فى الجال السلوكى من لظة 
لأنحرى تبعاً لديناميات الموقف . 


(ہ) کذلاک جاء ی حدیث الشاعر : 
اضصطربتٽ جد ا » کتیتٽ : 


« أرابت هاندا لا أن » 


کنت فعلا لا أكاد أتبين ما أريد أن أصوره . . . كذللف عندما كتبت : 
) فكل آیامی چنون ( 
كنت فعلا ف حالة تشيه الحنون فى هذه اللحظة . وعندما كتيت : 
« آنا لا أنحون مشاعری » 
كنت فعلا فش هذه الحالة » أقول هذا . لا أوجه هذه الأحاسيس إلى 
أحد » كنت أقوهما آنا . . . تذكرنا هذه العبارة بقول رام : « عحدث انا 
أن أكون بسبيل نظم قصيدة معينة › وفما أن أنظمها إذا بى مثلا أسمع نعيق 
البوم ٠‏ عندثذ لا بمكن أن أترك هذه اللحظة بدون أن أدحلها فى القصيدة 


تحليل المسودات ۲۷ 
بطر بقة ما . وقد حدث هذا ذات مرة » وأحذدت هذه اللحظة فى القصيدة برغم 
أنى كنت فى اتجاه يغلب عليه الفرح والشعور بالسعادة » على أن إدخال 
هذه اللحظة نم حل أبداً بوحدة القصيدة » . 

هذه العبارة لا تختلف عن سابقنا من حيث الدلالة الدينامية لكل مهما . 
فکااهی) توضح ظاهرة التعبير عن « الحاضر المباشر » لدى الشاعر . ونحن 
نقول « الحاضر المباشر » للدلالة على أنه بجحب أن يكون ذا صلة بالانا » وليس 
جرد حضوره ى جال الإدراك البصرى أو السمعی أو حى الذهنى » بكاف 
لان عله قابلا لأن يصير جزءاً من بناء القصيدة . 


تحليل المسودة ۲ : قصيدة « ناديت لو مع الراب ندالى )' . 

ملحوظة : نظم الشاعر هذه القصيدة من فرة بعيدة 2 نستطع 
أن نلی علیه ی سؤال ہشآن إبداعھا . وکل ما یذ کرہ عا آنا قيلت فی 
رثاء ألحبه . 

١ (‏ )أمامنا مسودتان ذه القصيدة »> ولا حكن أن يقال عن المسودة 
القانية إا الصورة الى ارتضاها الشاعر للقصيدة »> فإن نظرة سريعة عبر 
الأبيات تطلعنا على انتشار الأسهم هنا وهناك .> ووجود أبيات حشرت ل 
يکن ا أی آنا وضعت بعد أن انى الشاعر من كتابة المسودة وعاد 
يقرؤها » م هناك بعض العلامات الى تدل على أن الشاعر بسبيل اللإضافة 
أو الحذلف ' بعض الواضصع > تم نجد شطباً لأحد الأببات » ونجد قرب 
الناية سطراً لم يكتمل وتا لا يزال ف طور التتجريب» كل هذا ف المسردة 
الثانية ما يدل على أن الشاعر کان پسبیل عبورها إلى ثالئة > ولو أنتا لا ملك 
هذه الثالثة . 


( ۲ ) على أن المسودة الثانية ينقصها جرء كبير من المسردة الأوى» مع 2 
الشاعر قد توقف » ونستطيع أن نستنتج هنا أحد أمرين : 


)١١ (‏ للشاغر عبد الرسحمن الشرقارى . 


Y۸‏ تحليل المسيدات 

)١ (‏ إما أن يكين الشاعر قد حذف هذا الحزء من أجزاء المسودة 
الأو . 

رت) وما آلا یکون هذا الدزء قد كشب عندما كان الشاعر بسبيل 
إعداد المسودة الثانية . وكلا الاحمالين جاثر . ولیس الاحمال الثالى بہعيد 
وذللك لأن هذا از الحذوف لم يكتب نى الورقة عينها الى كتبت فيها المسودة 
الأول › مع أن بہا ما يزيد على ثلاثين سطرآً تركت‌شاغرة ف الهاية» أضف 
إلی' ذلك آن الدرے الذی اسلفنا ذکرہ مکتوب بالمداد بيا کتبت المسودتان 

ونستطيع أن نستنتج من ذلك أن الشاءر قد كتب هذا اللحزء فش جلسة 
أحرى غير الحلسة الى فما الحزء الأكبر من المسودة الأو . 


(۳) ونستطیع أن نلحظ هنا - قبلى أن نترك الحدیث عن هذا ابیز 
المذ كور س أن هذا الدزء قد يدا على حقيقة هامة > مؤداها أن الشاعر كان 
یعانی من ضغط شدید بی نفسه » وأنه کتب هذا الدزء تحت وطأة هذا 
الضخط »> فقد كتبه الشاعر على غلاف حخطاب > لم يكتبه على ورقة تدل 
على استعداد المكان الذى كان يكتب فيه ولا استعداده هو نفسه للكتابة 
ذلك الاستعداد الذى يقوم على نوع من التنظم والإإعداد من قبل . 


٤ (‏ ) على أننا نتوقف الآن عن استنتاج شىء ذى أهمية » من كون هذا 
الحرء قد كتب فى جلسة منفصلة ؛ ذلك لانه محتمل أن يكون الشاعر قد نظمه 
باعتباره قصيدة أخرى غير الى نحن بصددها »› وليس لدينا ما يقوم ضد 
هذا الاحمال سوى وحدة الموضوع ووحدة الأداء ( نفس البحر ونفس القافية 
والروى ) » والشاعر نفسه لم يوضح لنا ريه ف هذا . 


ر ١‏ ) فإذا نظرنا ف المسودة الأولى _ دون هذا الدزع لاسحظنا أنه قد 
اشرك ف کتابہا قلمان ‏ قلم رصاص وقلم کوبیا س وکان اشرا کھہما هکذا : 


صا لایر عار 
8 ارک لی رال نے ر دعرک رس رمک را 
O ET «‏ الار ‏ ری 
مرحت مہ رمس د امہ ر 
٤‏ 
کک 


e فرت ۰ کر‎ 0 Cs 
EREN 
اللا ل‎ E را بے ات افیا‎ 
ا ا ۴ و ني به‎ 


بے ا ہ لش دده » 


ا نه لز زاء 
اة بوه“ كه ٠‏ | لتا رنت ا , 
کد ,مرت من النعی ‏ وال ت سنہ دہ فر مم لمیا 


ص | ولراہ اند مارا ترز ا 
ر( 
ا عرے ادتوی ١‏ لاب د لاسا 0 لی رار سے چا ی 
ولچ ار 1 ك 
ایم ل2۵ عا ) اہ هوان 
ا( ولع ست E‏ زع لرضار 
)4( سے د لباس ریہ ورل درا ٠‏ زص لی مار ورام 
(ه ) اشد نے رالا ر طالاء: eR‏ 
ji. 0 ۹‏ و" 
ل و نمید ما٣‏ جز الژکه EY‏ رہ ہن وله عرذار 


ا ا د میم ارامہ ب ھم لار 


ر u L‏ لک ر جلو به لوغ اسار 


۲۹ 


کر 
VJ : u‏ ھر 


کر ] ہیا صلع اریہ ۰ وتلل 


ل دهم کرم e‏ 

ا اہ عل پال راء 

8 عا ہے و شت جوا سه 
وچ جات ر لسا ی | ا 
e‏ ساعیھ الع سی یل و ا I,‏ 


ص 


EERE‏ 0 رر 
صدے 8 8 اوا * ۴ 1 
E Ok‏ ا 0 
ep r ee‏ ا ا A‏ پہ سه ۰ سانا وا لرحدار 
لرا لمم ر لر رکه a‏ زه د ضرا عه ؟ ا 


کے O E‏ 
(٤‏ در ١|‏ بے E‏ ا شارا پادمًا.: سرع پان ر لر 
دو )سم صر لیت نا می سل ر عرب ا ت عئی سہ عا ى 
وک صا یہ ومد ا ل یہ عا عا : مر ا1 ر مي ر 
ام INS‏ ر لیر على ل ١‏ مرا ٠ Ss‏ ر رم لسلس ,ا ر سه راح شی با , 
3 نلو إل إلماری E E‏ و وه فار 2 لاء 
٣‏ 8 سسس حمیہ !4 لے ا pepe.‏ ا لا سه 
IH‏ او ر ارات TT‏ 
۳ برا کیہ ملو ١‏ اسا EY: J‏ اناي وریت عل عل ١ز‏ مار 
ا را ویج بب م ناله : 
)کے د نیت a‏ ربا صا لفسا مل ادر غات ر ناطغا؛ 
ج 
0 2 بو نه GS‏ سی لرک ٥“‏ و رمطیہت کیہ د هری وہ ر 
wl $‏ ر a‏ به اک شہابے بیود یا ١٠ہ‏ کہ رضت راہ دی 
َ8 ےا مالس ی جار برع املس ا اطق شل دند 
می TE : E e‏ لله ¢ 
ری a‏ : 1 م 0 ١‏ وای دک بل ) حمل 


2 
ا 
2 ا7 
وھ کے 
رہ 
2 


ا لے ار 
ر د ی ۱١‏ لز ص الل ف لا 1 i‏ اک N‏ 
أ لقال ”ر اة سین ۹% ۱ PE SES‏ 


مدب 


71 


عد ناوا م يم "ˆ 1 e‏ ا 
ار چ کے C‏ 


| مئر عر نتم احاع هرا وو ی اا ١‏ آي لام 


مبلا فلس رہہ سس ہد 
حر الح الحرم ¢ 


1١ 


1 تحليل المسوداتث 

كتب ابدزء الا كبر من المسودة بالقلم الرصاص وتوقف الشاعر نى ناته 
کالجهد أو کین عاول أن جهد منیع الرمی فتوقف عند کلمات لم تنتظم ف 
بیت ۰ شطب بعضہا ولم تبق ما سوى كلمة واحدة لكى تكون مطلع البيت 
الذى لم يظهر . بعد ذلائ نجد سطراً شاغراً ويحتب الشاعر نى السطر الذى 
يليه بيت ومحاول أن یکتب بیتین آلحرین فلا یتمکن إلا من نظم الشطرتين 
الأوليين مهما . 

هذا التوقف الذى نشير إليه . مضافاً إلى ترك السطر شاغراً » بمكن 
الاستدلال مما على أن الشاعر كتب اريت ولهطرتين فى جلسة أحرى 

أضف إلى ذلك أن الشاعر قد أضاف 8 القام العدید آبیاتاً جديدة 
فى أنحاء محتلفة من المسودة مكتوبة بالعرض أو بالعكس أو ييل ميل » وال مهم 
زیا ا يڑها بسهولة من بقية الأبماث > ما يدل على آنه حاول ا 
فى قصيدته ى جلسة آخرى» وما يدفعنا إلى اعتبار هذه المسودة الأول مسودتين 


ف وقث واحد . 


وهنا نذ كر ملاحظة رید على كيتس" إذ يقول : إن كيتس قلما 
کان على قصائده بالتصحيح فی جلسات ری غير جلسة الإأبداع 
ویورد نصا للشاعر يقول فيه ٠١‏ إن -حكمى يكون من النشاط فى حظة الكتابة عيث 
بعاثل حیالی . بل إن ملکانی لتبدو مثارۃ إلى أقصاها ‏ فهل لى . بعد أن 
يتعطل حال . وأفقد الحرارة الى کنت أکتب بها »> هل لى أن أجلس فى 
بر ود وليس محى سوى ملكة واحدة » لأنقد ما كتبث وأنا فى حمى الإهام » . 

بعكن أن يقال هنا إن هذه الملحوظة تخص کیتس وحده دون غیره من 
الشحراء ۰ وجرد للرد علیہا بعض آقوال هوراس وآقاصیص زھیر بن اب سلمی 
عن حولياته » لكنا لانستطيع أن ننج هذا النىج » لأن هذا المساس السطحى 
بالمسائل السيكواوجية رعا جاز أن يقدم عليه النقاد الأدبيون » وهم يقدمون عليه 


FDR ete tre: 1 egg IDR papal Ot rewa ii en A وجي ت‎ 
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تحليل المسوداتث 8 
فعلا ويكتمون بذللك » أما الباحث السيكولوجى فلا جوز له ذلك » خحاصة أن 
هذه المسآلة تمس ناحية هامة من نواحى مشكلة الإبداع الفنى > تلك الناحية 
الى دارت حوها الكثير من كتابات النقاد تحت عنوان « الصنعة والإهام » . 


نلاحظ كللاف » أن المسودة الى بين أيدينا مع امتلاثما بالشطب > 
فإن هذا الشطب كله فى صاب القصيدة قد جرى بنفس القل ( الرصاص ) 
الذبى كتہت به . أما الأجزاء المكتربة بالقام الکو بيا فقد أضيفت حول 
الأصل الرصاصی بطول اموامش وعرضہا وبعد الأصل ‏ بسطر کا ذکرتٹ 
من قبل . 

ومن ذلك نستنةج أن هذه الأجزاء الى کتبت بقلم آنحر ی جل اکر 
مضبافة ٠‏ إنما أثت للشاعر بعد فراغه من القصيدة بفنرة ما » فأضافها هكذا › 
ولم يسدحاها كتصحيحات لبعض الأبياتٽ . ومن شأن هذه الملحوظة الأنحيرة 
أن تعيد لنا الفقة بملحوظة ريدلى عن كيتس . 

ولكن بلاحظ أيضاً أن المسودة الثانية هذه القصيدة تحتوى على ترتيب 
آنحر للأبيات غير ما ورد ف المسودة الأول . تم إن الشاعر قد حشر ى تللك 
المسودة تلك الأبيات الى كان قد أضافها نى المسودة الأول ›» حشرها ف 


ر( ٩‏ إذا دققنا النظر نى المسودة الأول وجدنا آنا تتضمن تنظا معياً 
لد یات ف هة إل أقسام > لکن هذه الأقسام 2 E‏ فهدا 
قسم يتألف من أربعة أبيات يترك الشاعر بعده سطراً شاغراً ( وإذا وجدنا 
بأحد طرف هذا السطر بضع ألفاظ فهذه الألفاظ متعاقة بأبيات آأتت بعد 
ذللف أو قبله کا تدل الاسم الى وضعها الشاعر نفسه) » وبعده قسم 
بتألف من خسة أبيات ٠‏ مم سم يتألف من ستة أبيات > م آنحر تالف 
من بيتین وبعده قسم تالف من ثلاثة. و يليه قم E e E‏ 
م قسم يتألف من سبعة بيات . 
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۲٣١‏ تسليل المسودات 

وواضح طبعاً من هذه الفوضی نی عدد أبیات کل قسے أن الشاعر 
م يقصد من البداية إلى تاليف قصيدة خزأة على طريقة الخمسات أو ما إلا > 
وإلا لکنا وجدنا نظام واضحاً فى تماثل عدد الأہیات ی کل قسم > أو تماثل 
قافرة يشيع ترجیعھا فی ~ہایة کل قسم أو ما إلى ذلك . فا دلالة هذا التقسم 
إذن + هذا التقسم الذى يشيع ف المسودة ( برغ ما ہہا من شطب وأسہم ودلائل 
للاستدراك والعدول . . . إل ) . 

إنه ملل سير علية الإبداع بكل دقة . 

فالعملية الكبرى الى أنتجت لا هذه القصيدة بأ كلها » ليست علية 
بسيطة » و إا هى علية مركبة » تساه فيا عمليات صغرى » وهذه العمليات 
الصغرى قد أنشجت لنا كل مہا قسما من هذه الأقسام الى ذكرناها . 

فالشاعر لا يدع القصدة بيا بيا »> بل پہدعها قسماً قسما › فهو 
بعضى نى شكل ولبات » فى كل وثبة تشرق عليه مجموعة من الابيات دفعة 
واحدة » أو تلساب هذه الجموعة دون أن يوقف الشاعر قليلا أو كثيرا“ 

وعلى هذا الأساس نستطيع أن نفسر ما يقوله بعض الشعراء ى استخبارا ہم 
ومذ كراتہم من نهم يواجهون فى لحظات الإبداع مشكلة المسارعة إلى كتابة 
ما يشرق ف آذهام ولا یکادون پتابعونه . یقول ساشفرل ستول › « تلك هی 
المباهج الى لا تطراً على الكاتب فى حياته الأدبية إلا نادرا > عندما تتوالى 
على ذهنه الصرر العقلية › ھا او کانت تتولد من سن القلم وهو یکتب بل إن 
القم ف بعض الأحیان یکون أبطاً من أن يلاحقها تسجیلا") )» . 

وقد رآينا من قبل » فى المسودة رقم ١‏ > كيف أن الشاعر كان يتقدم 
بوٹبات » وی نہاية كل وثبة کان يعود فيرجع بعض الأبيات الى سبق أن 
نظطمت ٠‏ تم يتقدم بعد ذلك » ورأينا فى الاستخبار المصاحب لتلك المسودة 
كيف أن لحظات الرجيعم كانت لحظات انطفاء وكيف أن الشاعر كان 


١ (‏ ) وهنا پلزمنا أن نضم ا ملحرطاة إلى مليحوظتنا السابقة صن تبادل الوشوح والغموض 
عل مسال الشاعر فإن لمما دلالة دينامية وإحدة , 
( ۲( دی زیت (بیرل) امرجم الساپق ڏک : 


تحليل المسودات ۲Y‏ 
بجتاز هذا الرجيع إلى وضوح يكمل الوضوح السابق عليه » وكان اول « هو 
نفسه » ر أًى أن الأنا هو الذی کان قوم بہذا الفعل ) أن يعيد ذلاث الوضوح » 
أما نى اللحظات الواقعة بين الرجيعات فالأ بيات ترد إلى الشاعر ( وليس « هو » 
الذى مجلا ) وكان يصحبا إشراق شديد فى الصور . 
والواقع أن المتتبع للاستخبار المصاحب للمسودة السابقة »> يلاحظ أن 
الشاعر يتحدث عن تتابع لحظات الإشراق والانطفاء عليه »> أو تتابع اليسر 
والعسر ا تتابع « اهام » واحاولات الإرادية الحاهدة . وليس من الضرورى 
أن يكون همذا التتابع نظام خارجى واضح ر كل ثلاثة أبيات أو أربعة مثلا) 
إا هو جرى على حسب الوقف فى هذه اللحظة . 


(۷) هناك ناحية أخحرى تكشف عن وجود الوثبات فى علية الإبداع . 

لقارن بين مسودلى القصيدة الى نحن بصددها » قصيدة «ناديت 
لو سمع الراب ...» » فلاحظ أن المسودة الثانية قد نقلت إليها الأبيات 
ى غير ترتيا الذى عهدناه ف المسودة الأول ؛ فالابيات قد رتبت إذن ترتياً 
جدیدا > فالبيت الحامس فى المسودة الأول لیس هو البیت الحامس ف 
المسودة الثانية بل الحادى والعشرون > ولبيت الخحادى والعشرون فى المسودة 
ا ا ا هو ا 
الثانية . فالشاعر إذن قد رتب الأبيات فى المسودة الثانية ٠علل‏ غير ٿرتيبها ف 
المسودة الأو . 

ولكن كيف تغير النرتيب القديم ؟ هل قضى عليه الشاعر واختار النرتيب 
الحديد الذى يروقه ولن نجد أبة صلة من هذه الناحية بين المسودتين سوي 
أن الأوى تمل الأبيات فى فوضى ولثانية تمثلها فى نظام ؟ وبعبارة أحرى . 
نتساءل » هل مضى هذا التنظم الحديد دون أن مخضع للحتمية معينة يفرضا 
ناء القصيدة ؟ الحواب على ذلك بالنى . 

إن قولنا بأن الشاعر قد رتب الابيات ترتيباً جديداً . , قول غير دقيق » 

الأسس النفسية لاإبداع الغى 


۳۹۸ تحليل المسودات 
فإنه يرحى بأن الشاعر قد نظر إلى كل بيت على حدة ورحاول أن يضعه ف 
موضعه اللائق به » وهذا ما لم يفعله الشاعر أبدا » والذی فعله بالضبط هو أنه 
رتب الجاميع أو الوثبات . 

فالا بيات | ۰ ۲ ۰ ۳ ٠‏ 4 متتالية فى المسودة الثانية ها هى متتالية ف 
المسودة الأول » والابيات ه » ٦‏ » ۷ > ۸ متتالية فى المسودتين أيضاً » وإن 
لم تكن فى نفس الموضع مهما » فهى فى الثانية تؤلف جموعة الأبيات ٠‏ » 
و ٣٣‏ و ۲٣۲‏ و ۲٣۳‏ » ولابیات ٠۰‏ و ۱١‏ و ۱٣‏ و ۱۳ و ۱٤‏ و ٠١‏ من الأو 
متالية فى الثانية بالارقام ۲۲ و ۲۷ و ۲۸ و ۲۹۵ و ۳١‏ و ۳١‏ ولابيات 
۸ و ۱۹ و ۲١‏ من الأولى متتالية ف الثانية بالأرقام ۳۲ و ۳۳ و ٠٤‏ . 


فالشاعر قد غير ترتيب الأبيات فى المسودة الثانية إذن عما كان عليه ف 
الأو > لکنه م یخیرها ا بل « کجہوعات متكاملة » أو کا ہنی ؛ وهذه 
المجموعات هى نفسما الى تحدها الأسطر الشاغرة ى المسودة الأو . 

والذى نستنتجه من ذللث مباشرة »> أن هذه الجہوعات من المّاسلثف الداحلى 
ما مجعلها تبدو للشاعر وحدة لا بمکن تجزتما . 

فعندما كان الشاعر يتذوق البيت (ليعيد كتابته فى المسودة الثانية) 
م یکن یتذوقه بمفردہ › ہل کان یتذوقه ئی الجال اللحاص ہہذا البيت › ومجال 
البيت هو هذه الجموعة الى هو فيا › الى هى وحدة لا بمكن فصله عا . 
ونستطيع ان نشبه القصيدة فى هذا الصدد بامجتمع » هذا « البناء » الذى يتألف 
من أبنية صغرى بداحله كالأسر واهيثات وابحمعيات وما إليہا" . وكا أن 
معرفتنا للفرد لا تکتمل إلا بإدراكه داحل بناء » فكذلك البيت لا يکتمل 
تذوق الشاعر له إلا بإدرا كه من حيث هوعضو فى بناء ؛ بناء الوثبة أو الجموعة 
أولا وقبل کل شی ء . 

N a O)‏ ايداع ولا بالشبة المجعيع » فقد تكلم عن 


« الشخطيط » الذى يوجه المبدع إلى الصور الحزئية الى من-شأنها أن“ ملأه » هذا التسغطيط كل 
متجائس »› وكذلك تکلم عن اتمم وآشاع فيه رعا من التجانس الزائف 


تحلیل السردات ۲٦۹‏ 


تحلیل المسودة ۳ : قصيدة «لا و لأ) . 

)١(‏ فيا يتعلق بہذه القصيدة › لدينا مسودة واحدة وتبييض . والمسودة 
بکل ما ورد با من كلام وشطب وأسيم مكتوبة بقلم واحد . ويلاحظ آنا 
تثألف من ورقتين . 

فى الصفحة الثانية من الورقة الأو أربعة أبيات › مم يتوقف الشاعر 
ويكتب كلمة « توقف » » وتظل بقية الصفحة شاغرة . 


(۲ ) تتألف المسودة (وكذلك التبييض) من عدة ججموعات أو وثبات 
تفصل بيا خحطوطل صغرة وضعها الشاعر . 

وقد سئل الشاعر عن دلالة هذه اللحطوط بالنسبة إليه ( وكان ذلاف عقب 
إبداع القصيدة بأربعة أيام تقربباً) فأجاب : 

ر اللحط الفاصل بين الفقرة الأولى وما يليما »> بمثل اتهاء » ولا بمثل وقفة . 
هو اننہاء أو اکال لشىء وى الوقت نفسه بدا هنا شىء آلحر › أما الط 
الفاصل بعد الفقرة الثانية فهو مفتعل إلى حدما » E‏ بمٹل 
اکالات وابتداءات معا ) 


(۳) بدت المسودة بعبارة « كما يزحف اار . ٠...‏ تم شطبها . وبد 
بکتثب بعد ذللك . 

ويقول الشاعر فى إجابة له على أحد أسثلتنا : 

کتست عبارة ر كذاك تعریت یا فتنی ...» ف موضع انحر ( وهذا 
واضصح ف المسودة) قبل آن أكتبه ى موضعه لأنه أتانی منذ أن كتثيت الكلمة 
الأول ی الست الأول » aS‏ آنه م بات وقته بعد »> وبعد عدة بيات 
إذا به ياتى إلى" » فوضعته ف موضعه . 

بلاحظ أبضا أن الوثبة الأول مكتوبة ف بدء الصفحة الأول » وهى غير 
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a1:‏ تلل السات 
مكتملة التفاصيل للا الوزن . لكنها مكتملة على الأقل من الناحية الشكلية 
العامة » فالبيت الأول ولبيت الأخحير مكتوبان »› وبینہما بيتان مكتملان 
وکلمتان هما بداية بيت ثالث . ومع أن الوزن لم یکتمل فنه على کل حال 
موجود إلا فى البيت الأحير الذى فرض نفسه بشدة على ذهن الشاعر ها 
اضطره إلى أن يكتبه وهو يشعر أنه لم حن وقته بعد . والقافية مستقرة > تتألف 
من الم السا كنة المسبوقة بحركة فتح . 

فنحن إذن بصدد وثبة أتت‌الشاعر ككل » 'بعض تفاصيله لا تزال غامضة > 
ا کل حال کل مکتمل ۰ وقد كانت بعض أجزائه تز بعضاً . 

( ملحوظة : يلاحظ أن الدزء الذى فرض نضسه على الشاعر قبل أن 
حین موعده فاضطر الشاعر إلى آن یتخلص منه بکتابته فی موضع جانېی > 
هذا الحزء يتعلق بالأنا مباشرة . فإذا عدنا إلى المسودة الأول للشاعر عبد الررحمن 
الشرقاؤى > لاحظنا أن أو ما اندفع إلى ذهنه و آنا لا أنحون مشاعری ) 
وهو تعبير مباشر عن موقف الأنا . لكنا نترك هذه الملحوظة الآن دون أن 
نق علیما رأياً ذا أهمية) . 

وقد وضصح الشاعر بعد ذللك خحطًا صغيرا وشطب ما كتب ووضع بعده 
عنوان القصيدة . م بدأ يكتب . 


٤(‏ ) ووضع العذوان دليل الوضوح . وقد جاء ذلك عقب كتابة الفقرة 
الأو . ۹ 

عکن أن نستنتج من ذلك أن وضصح الفقرة الأول قد أدى إلى زبادة 
الوضوح لدى الشاعر » أى أنه تبين اتجاه القصيدة ككل '. 

وأن الفقرة الأول قد فرضت نفا على الشاعر ككل »› لا كعدد من 
الأفكار وال لفاظ المصفوفة ينقدم بها الشاعر ليدور حول فكرة معينة . 

وكذلك نستنتج أن الشاعر لم يتقدم من العنوان إلى البناء » بل على العكس 


(۱) و مکن آن ٺرپط پن هذا الاستنتاج وبين تحليلنا لإجابات الشعراء على السؤال الأخير 
من الاستخبار » وهو السؤال الحاص بححديد نهاية القصيدة . 


سیو 


تحليل المسودات Yo‏ 
تقدم من البناء إلى العنوان ر( م زاد البناء تفصيلا) فالفكرة العامة » قد وضصحت 
له من خلال البناء 


١ (‏ ) بعد العنوان كتب الشاعر الوثبة الأول مرة ثانية » مكتملة التفاصيل ٠‏ 
وقد تم البيت الناقص وتغيرت بعض الألفاظ ف الأبيات الأحرى › واستقر 
الوزن . 

ويلاحظ أن بعض أطراف البيت الأحير من هذه الوثبة يبدو ضغطها 
شديد على الشاعر » لذللك نجده بعد البيت الثالث على وشلك أن يكتب بيتاً 
ذا بداية تشه بداية البيت الأخحر ( کم تتحر ين ) . ونلاحظ أن الشاعر يضم 
أمام البيتين الأولين علامنى تعجب » وقد وضعت هذه العلامات أمام العنوان 
وأمام بعض أبيات القصيدة والظاهر آنا دليل شحنة انقعالية شديدة الوطأة . 


() يپدو أن الموقف يفلت أحيانا من قبضة انتیأه الشاعر > فٳذا هو 
أينساق مع الآلية اللفظية › ينساق مع بداية تكون قد سيطرت على عدة أبيات 
قبل ,ذلك . تم لا يلبث أن يستعيد الموقف فيشطب هذه البداية ويرجع عا . 
وتتكر ر هذه الظاهرة ى عدة مواضع . 


( ۷ ) بعد ذلك عضي الشاعر فى كتابة الوثبة الثانية . وقد كتب هذه الوثبة 
مرتين . لکنه ف الرة الأول تركها ناقصة › تنقصہا بعض الأبيات م إن 
ترتيب آبياتّها نى المرة الأوى غيره فى الثانية »> وعحدث أحيانا أن يساق الشاعر 

الآلية اللفظية كا حدث بعد البيت الأول لكنه لم يلبث أن شطب اللفظ 
الذى كتبه . وبدأً بداية أخرى . 

وهو یکتب بیت ثم یشعر أنه لم یضعه فی موضعه فیضع سہماً بحدد له 
موضعه ویضح بيع ثم يشطبه بأكله ولا يضعه أى المرة الثانية . . ويضع بیتين 
ولا بشطہما › »> لكنه لا هما لى المرة الثانية ولا فى التبييض › وبمضى ف 
وضسح أبیات آحری م يتوقف . 


۲۷۹ تحليل المسودات 

وهنا ٴُ نلاحظ : أن هذه الأبيات الأحرى قد وردت ف التبیيض د 
وثبة أحرى . وقد أتت قبل هذه الوثبة الأخحيرة وثبة غيرها . فهل معى ذلك 
أن « الوثبة » عزقت وفقدت كياما ؟ 

نلاحظ آنه كتب نى المرة الثانية بعض هذه الأبيات أيضاً » الأبيات 
الى وضعها نى التبييض فى فقرة أخرى بعيدة . لكنه وضع بعدها حطًا . 
وكتب بيتين من الأبيات الأربعة الى كونت آخحرآ (مع غيرها) الفقرة 
الأحيرة . ويلاحظ أنه ترك ما بعد هذين البيتين شاغرا وكان يتسع لعدة 
بيات أخحری . وتدل هذه المسافة »> على أن الشاعر قد عبر حدود وثبة لم ا 
فترك ما مکاناً , 

فالوثبة قائمة ی ذھنه ککل متکامل › یشعر بہا ( دون أن یتبين معالمها) 
لكن وثبة أحرى اشتد ضغطها حى أقصت الأول عن انتباه الشاعر » 
ویلاحظ آنا أقصتہا ککل متکامل » شعر الشاعر آنه یکون ہذللف قد 
أقصی شیئاً له کیان قاتم ف نفسه > وهو (« يشعر بعاله » » والدلیل على ذللث 
هذه المسافة الى تركها . 


(۸) نى الصفحة الرابعة يكتب الوثبة الرابعة . وهى مكونة من تسعة 
امات : وقد وضح ها خا ضفر 

ويلاحظ آنه وضع الوثبة كلها معا فى مكان معين من التبييض فلم يفصل 
ہیں آبیا ہا من وثباٹ آحری . 


)٩(‏ بعد الحط بدأ يكتب » فكتب تسعة أبياث › م وضع خا 
آحر » وکتب بعده ستة أبيات ماآى بالشطب والتصحيح والأسيم . 
بلاحط : ) 

أن الشاعر لم يصع اللحط الأخحير ف البييض . فجعل من الوثبتين فقرة 
واحدة تتألف من أربعة عشر بيتاً ( وحذف أحد الأبيات الستة الأحيرة) . 


التجربة الحصبة ۳۷4 
إبداع سونيته وضعها بثابة تقديم للمسرحية » ى حين يقرر رام أن الصوت 
المرجع طالما ممه القصيد » ويقول بهجة الأثرى إن وفاة صديقه أهمته 
قصيدته الى مطلعها : 
لن حشدت هذى الا تم يا دهر فاح الحجا ولعام والشعر والثر 

وکذلف کانت وفاة الأعزاء ملهماً ردم بلك وعبد اأرحمن صدثى وعبد الرحمن 
الشرقاوى . فاذا يعى هذا الإحصاء ؛ أيعى أن شہادة كولنجوود ععيحة ؟ 
ععنى أن أية تجربة بمكن أن تكون خحصبة إذا أراد الشاعر » أم أنه لا يزال 
هناك شرط آخر. وراء هذه التجارب ؟ 

إن محاولة تحديد التجربة اللحصبة تحديداً فينوتيبيًا محاولة فاشلة حا » 
وهذا واضح من الأمثلة القليلة الى أوردناها. وليس هذا بعجيب ؛ فكل الظاهرات 
السيكولوجية هما هذه اللحاصية الى يرجم للها السبب فى تعقد الميدان أمام 
عدد من الباحثين تعقداً يدفعهم إلى كثر من التعسف أو الفرار من المشكلة 
كلها . 

ولقد رأينا فى الفصلين الأول والتانى من هذا الباب أمثلة ذا التعقد ف 
میدان العبقر ية »> والعقرية الشعربة ححاصة » وعرضنا لکثیر وت الوثائق الى 
تبدو إذا ما نظرنا إليها على أسس فينوتيبية » متباينة كل التباين » ولكن 
النظرة الحينوتيبية لا تلبث أن تراها مظاهر عتافة لأساس دينامى واحد . وهذا 
ما ريد أن نتبينه بالنسبة هذه الظاهرة الختلفة الى تصحب اللعطوة الأول 
من حطوات عملية الإبداع . نريد أن نتبين الأسس الدينامية لظهور الجر بة 
الحصبة فى جال الشاعر . 

كل الإجابات الى بين أيدينا »> تكشف عن أنه ما من قصيدة أبدعها 
الشاعر إلا وها «ماض » ف نضه » حى القصائد الى الحتاط آمرها عل 
« رای » و «الخضبان » » قصائد اللحظة الحاضرة Vxا‏ يسمياما » بسرى علا 
هذا الرأى أيضا . فإذا أردنا أن نحدد هذا الماضى » قلنا إنه تجربة اشترك فيا 
« الأنا» ككل ومن الواضح أن كثيرا من التجارب تمر بنا دون أن يشترك 


۸۰ الجربة الحصبة 
فیما الأنا ككل » عى أا لا تقوم على توترات عميقة لدينا . 

ومن الأمثلة على ذلك ما وجدته الباحثة السيكولوجية تسيجارناك فى تجار با 
على تذكر الأعمال التامة والفرق بينه وبين تذكر الأعمال الناقصة . فقد لالحظت 
هذه الباحثة أن بعض الأشخاص كاذوا يقاومون مقاومة عنيفة سحاولما إيقافهم 
عن إعام بعض الأعمال » بيا كان الالحرون يبدون مقاومة طفيفة ا 
فاستنتجت من ذللكف أن آى إ(يقاف لعمل متکامل › آى له بدء واية > 
قبل ان ب بم تلی مقاومة بفضل التوتر الذى بدأ الفعل بظهوره على أن ينہى 
باننہائه . وتتفاوت المقاومة من شخص لاآحر تبعاً لوقفه ككل > وقد وصفت 
الأشخاص الذين أبدوا مقاومة أعنف من زملاهم بأنہم أشخاص طموحون . 
وما لاشلث فيه آن التوثر لاع لدی هؤلاء أکثر عنفاً ولاہد أنه 
صادر عن أجهزة عيقة فى الأنا » تيل إلى الاتزان بدرجة أعظم > بل لقد 
يصدر عن «الذات » أحيانا . وتقول الباحفة إنهم فيا يبدو قد ربطوا بين 
إتعامهم العمل وتقدير شخصيمم بوجه عام . 

فهناك إذن اختلاف دینامی ميق نى تلى كل منا لأية تجربة . فقد 
يسألنى أحد الزملاء سؤالا علميًا لاعتقاده أنى أستطيع الإجابة عليه لكنى 
أعجز عن الإأجابة عليه ومر المسألة « بسيطة » دون أن ترك ثرا عميقاًء بيما يسال 
هذاالزميل زميلا آنحر نفس السؤال ويعجز الألحير عن الإجابة أيضالكنه لا يطيق 
أن يعرف بالعجز أو اول أن جد مبرراً أو يدعى النسيان» وقد يدفعه ذلك 
إلى بعض القراءات تأهبا للمواقف المماثلة »> والمهم أن الال لا فى 
بالسبة له « بسيطة » ›» بل گس بعض الأعماق مما یظهر أثره ف کل مظاهر 
الاستجابة لمال هذا الموقف . 

وبا مال قد آشہد منظراآ أو اسم حديثا أو أتلى نبأ > فتترك هذه الأمور 
آثاراً متلفة تبعاً للموقف > من الحقتق أن موت أخد عقا ى 
ثرا آعمق بکثر من موث شخص غریب »› عع أنه عمس آعاقاً فى الانا 
لا يعمسا هذا الحدث الأحير » ويرك فى هذه الأعماق توترات تدفعى إلى 


الجر بة ألحصبة ۲۸۱ 
حفضہا کیا أعود إلى نوع من الاتزان > ويظهر أثر ذلاف فش كل مظاهر 
اللوعة والأسى . وعكن أن يقال إن تجربة ذح الشاة وقعت عند « مردم بلك » 
هذا الموقع »> فبركت لديه آثارا عميقة نى الأنا . 

فإذا وقعت للشخص تجربة أحرى تمس هذه الأععماق آى يكون ها 
بالنسبة للأنا نفس الدلالة الى كانت للتجربة القديمة » فإن آثارها تلتى 
بآثار التجربة القدمة ويؤثر هذا نى دلالة التجربة الحديدة »> ومحدث هنا 
ما يسميه بعض الشعراء « دوامة » »> ت-بعثٹ فيا بعض المواقف الماضية وتختاط 
بآثار الموقف الحاضر » هذه التجربة الى تقع للأنا وتثير فيه آثار تجربة 
مشامة من حرث موقعها من الأنا ٠»‏ ھی التجربة اللحصبة بالسبة للشاعر » أعى 
من حمل الإطار الشعرى باعتباره الطريق إلى استعادة اللحن . 

وقد ورد ا ف ترجمته الذاترة وصغا مطابقا ماما ذا اأوصف 
الذى آوردناه ؛ فهو بقول نى معرض مقارنته بين موقفه من الشعر وبين موقف 
اُودن Auden‏ الشاعر الاتجلیزی المعاصر : 

, ذلك أن الذاكرة هى جذر العبقرية المبدعة . فهى مكن الشاعر من أن يصل لحظة الإدراك 
المباشرة الى سی ) الإهام ( 6 با للسحظات ألماضية الى حملت إلبه أنطباعات ماثلة ۹ وهذاً الوصل 
للانطباع الراهن بالانطباعات الماضية ممكن لشاعر » لى اللحظة » من أن لق تأليفاً عبر الزن » 
قوامه أنغام إن هى إلا انطباعات ماثلة تلقاها الشاعر بى أوقات متباينة ووصل بينها ى تشبيه بحتويها 
جميعاً متعاصرة » . 

, إن أهم ما ميز الشاعر من سائر الشعراء نوع ذا كرته والطريقة الى يستخدمها بها . ونمة نوعان 
من الذاكرة ؛ نوع مكن تسميته بالذاكرة الصرعحة المشعور بها > والآحر هو الذاكرة الحفية 
واللاشعورية . فأما الذا كرة الصر عحة الشعورية فهى ذا كرة الانطباعات الى صيغت ف الذهن على هيئة 
أفكار وقت تلقا . وأما الذاكرة الللفية اللاشعورية فهى ذا رة الانطباعات الى ل نصغها شعورياً 
وقت تلقینالها » و بالتای فان تذ کرها يېدو وکأنه خلق ها من جديد » أو كانه التقاء بها لأول مرة » . 
من الائطباعات المسجّلة كأفكار لا تزال عتفظة عحيويتها . . . أما آنا فكانت ذاكرق مدفوة › 
وكان تذ كر الانملباعات الماصية بالسبة لى عملية لا إرادية إلى حد ما »> عن طريقها تستدعى رة 
جزئية راهدة حيرات ماثلة وتبعنًا من أعماق الماضى » . 


(۱) المرجح السابق ڏ کرة , ص °۸ ,„ Spender, S$.‏ 


الجر بة اللحصبة 

ویری ریتشاردز› آن من آم ميزات الشاعر ٠‏ قدرته على استخدام 
وجوه الشبه بين تجار به ولسيطرة علا من خلال تأثير هذه الوجوه بعضا فى 
البعض . وعحاول أن محدد السب الذى من أجله تبعث بعض التجارب الماضية 
دون سواها » فيقول : إن قابلية التجربة للبعث تعتمد أولا وقبل كل شىء على 
مقدار اهامنا » أو بالأحرى على دوفعنا الى نشطت أناءها . وإذا نحن 
ل نعان اهامات مماثلة فإن البعث يكون عسيرً. فالتجر بة الأصلية مشيدة على عدد 
من الدوافع » أتتنا من حلا ما > بل لقد نستطيع أن نقول إنها هى هذه الدوافع 
نفسما » والشرط الأساسى لبعما هو حدوث دوافع مشابة . وها لا شات فيه 
أن عودة جزء من الموقف من شأنها أن تعيد إظهار الكل . ولا كانت دوافعنا 
تنتمى إلى عدة أبنية » فن المؤكد أن بعض النافسة ستجرى حول أى هذه 
الأبنية هو الذى سيبعث . والظاهر أن ما بحسم المشكلة هى نوع العلاقة بين 
الأجزاء »> فإن الكل الأكير انتظاماً أقوى مما سواه من الأبنية »> ولاثار 
المنتظمة » أى المتخلفة عن تجارب اسشجبنا لمقاوماتها « ككل » تكون أكر 
استعدادآ من غيرها للبعث . وبمضى رتشاردز إلى أبعد من ذللث فيحاول أن 
يقر الشروط الفسيولوجية هذه الاستجابة للمواقف ككل » فيرى آنا تتاخس 
فى درجة مرتفعة من التنبه"؛ ٠‏ وهذا الشرط بصدق على أبسط الآليات كا 
بصدق على أعقد الأفعال الشعورية ؛ وقد محث الد كتور هيرى ıkك Henry Head‏ 
مسألة التنبه" » وأوضحها بالحال الآتى : أصيب أحد الود فى المنطقة 
ابلحبهية اليسارية من المخ » لكنه ظل فما يبدو سوبا . فهو سلاك سلوك الأسوياء 
فى الخحياة اليومية » ويعمل بنشاط منجزاً ما يطلب إليه » غير أنه جعل يكتب 
ذات یوم خحطابا إلى آمه الى ماتت منذ ثلاث سنوات » وکان مقتنعاً وجود 
مدینٹین کل مہما تسمی « بولونيا » » إحداهما ف طریق عودته من مدان 
القتال بالقرب من نيوكاسل ٠‏ والأحرى فى فرنسا ولابد من عبور البحر 
)١ (‏ امرجم السابق ڏ كر . ص ۱1۸° — ۱۸% . Richards, I, A.‏ 


: Vigilance ( Y ) 
Koffka, K. . 1٠۰ المرجع السابق ذ كر , ص‎ )۴( 


YAY 


لقاء الجر بتين YAY‏ 
كها تصل إليها . وهذا يدل على أن تجربة المرور فى بولونيا بعد الإصابة » 
حدثت دون أن تتأثر بالتجربة السابقة عندما مر الرجل بمذه المدينة لفسا 
فى طربقه إلى ميدان القتال . ويمكن تفسير ذلاك على أساس أن الإصابة 
قللت من قابلية الحهاز العصى للإنفاذ"') » فأصبح الشخص يستجيب 
للمواقف كأجزاء متناثرة » وهنا بقال إن درجة التنبه منخفضة > فالمقصود 
بدرجة التنبه قابلية الحهاز العصى للإنفاذ حيث بمكن أن تلتيى ١‏ ثار التجارب 
الا 
غير أن هذا التعليل لبعث آثار بعض التجارب الماضية عند الشاعر ٠‏ 
بالرجوع إلى فكرة التنبه كشرط فسيولوجى لا يعدو حدود الفرض الذى 
لا يزال بحتاج إلى مزيد من التحقيق التجريى . 


۴ لاء الجر بتين ٤‏ 

ماذا محدث بالضبط عندما تلت التجربة الحاضرة با ثار التجربة الماضية ؟ 
ها هنا مشكلة دقيقة وغامضة إلى حد بعيد > غير أننا ستحاول أن ننفذ إلا 
مستعينين با ورد نى إجابة مردم بلك ورضا صاقف عن السؤال الأول ؛ فهما 
قد ألقيا على هذه اللحظة قسطا من الضوء م يتوفر فى الإجابات الأخرى . 

يقو مردم بلك : « وذلك أنى شهدت مرة بدارنا جزارا يذبح الأضاحى .... 
فکنت أنظر إليه يذبح الواحدة بعد الأحرى حفة وقساوة والأضاحى تتخبط 
بدمامها وتغط غطيطا منكراً . وقامت صور هلا المشہد فى نضى » أسجن 
قساوة اللحزار وأرق للضحايا . . . . 

permability (1 ) 

ودل الدراسات الى قام بہا شابیر HJ .Eysenck di M.B. Shapiro gy‏ ديا ى جامعة لندن 
على أن سالات الإصابة العضوية فى المخ يترتب علا ظهور عدد من التغيرات السلوكية إلى لا بمكن 
تفسيرها إلا على أساس آنها ترجع إلى زيادة نسبة عمليات الكف ص0نانطاطمة ى المهاز العصبى 
الم رکزی على حساب عمليات الإثارة excitation‏ . وکن الرجوع فى ذلك إلى ا مرجم الآ : 


Shapiro, M.B. dn Experimental Investigation of an Anomaly in The Performance of 
The Block Design Test, Ph. D, thesis, ‘University of London, 1956. 


A٤‏ لقاء النجربتين 

ومضى على ذلك زمن طويل »› ومنيت بفاجعة ما كنت أقوى معها على 
الرثاء » بل ما كنت أطيقق أن أسمع رثاء أو أقرأه »> ودافعت الشعر وتشا 
عنه . وكنت أشعر بعد تلك الفاجعة كأنى مذبوح » وتنہت صور الضحية 
فی نضسی › وخیل إل آنی اقاسی من جرح المصيبة مثل ما تقاسى من ل 


البح . وأظلى حال من الشعر هزنى للقرل . . 
فالأمور إذن قد جرت عند الشاعر على هذا الحو : 
الجر بة القدمة الجر بة الديثة 
اام شاا آنا أصابتی مصيبة 


5 


x 


آنا آذبح 
( المصيبة ذبح لى آنا ) 


كذللك الحال مع رضا صاف » ينهى اللقاء بين تجاربه القدية ر العطف 
على الیتای والصمي ) وبين التجر بة الحاضرة إلى : « أا اليتم “ وتنتظم هذه 
النتيجة > أ د ظهرت انا ,. فلسنا ف 
قصدة es‏ بلك زاء تحر بة تدور دول شاة تذ بح و دوصف هذا 
وصفا ا 4 بل تحن زاء تجر به تجری على الأنا ُ وکل ما ٫ظهر‏ ف 
جراها يظهر على آنه متعلق بالانا »> وكأن الشاعر يريد أن يقول › « إن الحصيية 
الی آصابتی ھی ذہح لی › او نی آعائی فہا آلام الذہح کا کانت تعانیہا 


لقاء التجر بشن YTAo®‏ 
الشاة ( . للك عند رضا صاف ¢ لسنا بإزاء تحر به ندور حول شکر المترعن 
للیتامی الذين هم غير الشاعر » بل نحن بإزاء تجر بة تجرى علل الأنا نکم 
إذ تعطفون على الیتای تجدوی بيهم . فان یتم » . ومن هنا وردت هذه الا بيات 
الصر حة ف التعبير عن موق الآ 
ساوا الیل عن همی إلى جنح‌حاضن يرد الأذى عى »› ويد عظاميا 
ساوا العيد والأطفال حول أراهم يعبون من عطف الأبوة صافيا 
وأغدو وقد جفت عرو من الظما إلى ملة منه تبل آوميا 
آنا ابمحائع الظطای إلى كف الد تربت خدى أو تفل" النواصيا 


ومع أن قصيدة مردم بلك ليس با مثل هذه الأبيات الصرحة فى الإبانة 
عن موقف الأنا > فهى متجهة فما يبدو إلى وصف مشمد ذبح الشاة ؛ إلا أننا 
إذا دققنا النظر قليلا“ وجدنا هذا الوصف ف الواقع وصفاً حال الأنا » يبدو 
ذللث مثلا ف قو الشاعر : 
ى الله جزاراً يتل ضحية ٠‏ وركبته عبء على الصدر مطبق 
وف قوله : 
حنا فوقها كالذئب فوف فرسة وما کل حان او تدبرت مشفی 
وش قوله : 
وم اُرها تزداد إلا وداعءة ها باله برداد عنفاً ونی 
ولسنا ريد بذاك أن نقول + إن الشاعر عندما كان يكحتب هذه الأبيات 
کان یعتبر « فى وضوح وتدبر » الشاة ١‏ رمزاً له » ويقصد نى البيت الأول إلى 
وصف موقف القدر منه فيرمز له « بركبة » الجحزار الى هى عبء على صدر 
الشاة » لسنا نقصد ذلك ء ومن المىجح أن الشاعر لا بمارس الأمور هكذا › 
غير أن وصف ارتكاز الركبة على الصدر بأنه عبء . ولمقارنة بين « الحانى 
المشفق » و «الحانى المفترس » » يدل على أن التجربة تدور حول الأنا . 
ولو آننا حاولنا أن نتتبح فى كل بيت ما يدل على ذلك لقدر لنا أن نثزلق إلى 


YAT,‏ الحصائص الفراسية 

كثر من التجسف ٠»‏ والواقع آننا ف غبى عن ذللف» ويك بدلا من ذلك أن نقرر 
أن ر القصيدة ككل » إنما تدور حول الأنا » فھی وصف جال درا کی 
مركزه الأنا »> وف مثل هذا الجال تكتسب المدركات حصائص فراسية ١‏ 
ور عا كانت هذه الحصائص من آبرز ما بكشف الشاعر عنه ف إبداعه . 


۳ الحصائص الفراسية : 

الواقعم أن التعبير عن هذه اللحصائص من آم ما يز الكتابة الادية 
على الإطلاق ؛ فانظر مثلا إلى هذا المقال ف عملية اللإبداع »> ولتفرض أنى 
انطلقت نی حدیی فإذا فى آتکلم عن الشأعر المسكين أمام سلطان الافظ 
الطاغى » عندئذ ستقول إن هذا مقال دی ولیس مقالا علميًا > والتعليل الشاثم 
ثل هذه التفرقة ان الكاتب أصبح' ) ذاتسا ١‏ سى ما توجبه عليه الوضوعية . 
وهذا االرأى صصح لكنه غامض . ولتوضیحه نضرب مثلا انحر . 

بنظر الطفل إلى هذه اللعبة « فتجذبه » ويحاول أن يدفع أباه إلى شرامها > 
وينظر إلى هذا المتمعد « فيدعوه » المقعد إلى القفز عليه ٠‏ والكرة « بيب به» 
أن يركلها » والعصا تحمسه لل «امتطاء صہوتا'» وهکذا کل ما فی اله 
يرتبط بالأنا مباشرة فيدفع فيه التوترات الدافعة إلى الفعل . وعلى العكس من 
ذلك الراشدون »> فنحن ذرى هذا « المقعد » على أنه مقعد فحسب » ذو لحاصية 
وظيفية "» وهذه الكرة « للعب » ولكا لا تدعونا » والعصا مما عدة وظائف > 
ومن الواضح أن هناك فارقاً بين هذين الموقفين › موقف الطفل وموقف الراشد . 
ويتضح ذلك من النتائج المتحققة فى الساوك لدى كل مما مما يدل على 
احتلاف ديناميات الوقف . فالأنا المتجانس عند الطفل مرتبط بالجال بدرخة 
تجعل لقوی الجال تأٹیراً مہاشراً عليه ککل ؛ء بی حين آنه فى حالة الراشد 
يكين « مسقلا » (وليس منعزلا) عن الجال متغايرا نتيجة للرق > هو 
Physiognomic characters ( 1 )‏ 


functional characters ( Y ) 


( ۳( امرجم الشانق د کره . Wallon, FH.‏ 


الحصائص الفراسية YAY‏ 
ما تكشف عنه القوانين الثلاث الأحرة ر أى الثانى والثالث والرابع ) من قوانين 
التكامل عند الد كتور مراد " » ويرجع هذا الاستقلال إلى ظهور عدة أجهزة 
داحل جهاز الأناء هما نوع من الاستقلال بحيث بمكن أن يدفع بعضہا إلى الفعل 
دون أن يدفع معه الأنا ككل ٠‏ ويبدو ذلك مثلا فى التفكير ال وضوعى الذى 
مارسه كنشاط جزل للأنا . وقد أشرنا من قبل إلى ملاحظة فرميمر › إذ يقرر 
أن العلاقة الأصلية بين الأنا والجال علاقة دينامية » وليست علاقة معرفية > 
فالأصل نى الموقف أن الأشياء تدفع الأنا إلى « الفعل » الذى إمارسه ككل > 
بأجهزته الحركية وغير الحركية . ومعى ذلك أن هذه الأجهزة نى الأصل 
متكاملة تصل بيا أفعالها » ونخص بالذكر أن يكون الإدراك مؤدياً نحو 
الفعل » ومعى ذلك أن الأصل نى إدراك الأشياء أن تدرك حصائصا الفراسية › 
ونجد ذلاك متحققاً عند الطفل» وعند البدالى أيضاً > و بالمئل نجده عند الشاعر . 

والاتفاق سائد على أن عام الطفل ولبدالى تلف عن عالم الراشد المتمدين 
فهو عند الأولين عالم قوي متفاعلة » فهذا الشىء جذاب وذلك منفر » وهذا 
رهيب وذاك مزعج » فى بحين أنه عند المتمدين عام « شياع ) ها حظ من 
الاستقلال والاستقرار . ومن المعلوم أن الرش بعضى نحو زيادة استقلال 
الأنا ما يظهر أثره ى زيادة القدرة على الأفعال الإرادية الى لا علا الحجال 
الحارجى مباشرة » ومن هنا جاز لنا أن نعلل ظهور اللحصائص الفراسية للأشياء › 
أنه راجع إلى تأثر الأنا مباشرة بالأشياء . 

غير أن موقف الشاعر ليس كموقف الطفام أو البدائى بالضبط . فهو 
راشد ف جتمح متحضر ۰ وادراکه عض داحل إطار اکتسب مضموته من 
Gy‏ ا 4 . امرجم السابق ذ كره . 

وقد ورد ذكر هذه القوائين بالشرح اللازم نى الكتاب الآقى : 

مراد ( يوسف ) شفاء النفس ؛ القاهرة : دار المحارف »> ۱44۳ . ص ١۲١‏ ¬ ۱۲۸ . 
وسا كش هنا بإيراد صيغة هذه القوانين : 

القانون الانى : يتجه الترى فى مجال الشخصية من الأفعال الآلية إلى الأفعال الإرادية . 

القانون العالٹ : يتجه الترف فى جال النشاط الحركى من استخدام الأشياء إلى استخدام رموزها . 

القانون الرابم : يتجه الترق فى جال النشاط الذهى من الإحساس إلى التصور الذهى . . 


۲A۸‏ حطوات الإبداع 

تراث مجتمعه » ولنتيجة أن يكون هذا الإدراك عتلفاً عن إدراك الطفل 
والبدائى ولو أنه عاثله . وليس فى هذا القول من التناقض ما يدعو إلى رفضه > 
فإن إدراك الشاعر يماثل إدراك الطفل أو البداى من حيث إنه يدرك الحصائص 
الفراسية للأشیاء › ای یدرکھا على اا دافعة للأنا إلى فعل > لکن هذه 
الحصائص الى تبدو له لا شات انما مغايرة لا يبدو للطفل أو البداى » فهى 
ككل ما ى الجال السلوكى تعتمد على تاريخ الشخصية »> وكذلك نجد أن 
هذه اللصائص تختلف من شاعر إلى شاعر > فالثورة بالنسبة إلى هوراس 
صديق الريف مقرونة بالدزن والأسى فى حين آنا بالسبة لأرجرن «هعها۸ 
مقرونة بالأمل والرجاء . والآلة عند طاغور عابسة تدعو للتشاؤم »› آما عند 
ودن ۵٥٣‏ ں۸ مشرقة تم عن مستقبل بام . وهنا تبدو تبعية الحصائص الفراسية 
إلى حدما للإطار . 

وبوجه عام » بمكن أن يقال إن إدراك الشاعر يشبه إدراك الطفل ولبدالى 

من حيث الشكل » ويختلف عنه من حيث المضمون . فالشاعر شل تكامل 
الطفل أو البدائى مع مجاله » ولكن فى مسنتوى أعلى . 


: خطوات الإبداع‎ - ٤ 

ولكن لنتحرك قليلا مع الشاعر » فقد أتته الآن تجربة متصلة بالأنا 
بعثت عنده آثار تجربة قديمة جرت على الأنا » وقد تبادلت التجربتان التأثر 
والتأثير واحتلط الأمر على الشاعر فكأنه فىدوإمة . ولا بمكن أن يستقر الأنا ف 
مثل هذه الحال › لان الاستقرار لا يم إلا إذا كانت أجزاء المجال واضصحة 
المعال. واضسحة الصلات ۲ » آى آنا هى نفسما ف حالة استقرار» فإذا لم يتوفر 
ذلك ظهرت بالأنا تورات تدفعه إلى عاولة التوضيح كما يتحقق الاتزان . 
مثال : تيدو هذه الظاهرة ى أبسط صورها لى الجال البصرى › فقد حدث 
لسبب ما أن تبدو الكلمات المكتوبة أماعى مهتزة (مزغلاة ) › عندئذ تندفع 
لمغلة وابحفنان ف حركات سريعة قد يصحما دللك العين بالمنديل › أو تخيير 


es gg pia ear RRR HY HER 1 E RRA REEL arena r arn mt me 


Pragnanze İl إ۱(‎ ) 


طوات الإبداع ۲۸۹ 
وضع الكتاب الذى أقرأه . وكل هذه الحركات هدفها إزالة الاهتزاز وإعادة 
الوضصوح والقييز »> ولن تدأ إلا إذا بلغت هذا المدف . مثال آلحر : آضرب , 
مثلا آلحر أعقد من السابق بعض الئىء » يروى أحد اازملاء المشتغلين 
بالتدریس نى إحدى مدارس الريف » آنه عندما ألى على تلامذته الدرس 
الحاص بكروية الأرض قاوموه مقاومة عنيفة › فلما ألح على عاولة إقناعهم 
بصحة هذا الرآى اندفعوا يسألون عدة أسئلة » تبدو متفرقة ولكنها ف الواقع 
مرتبطة فما بيمامن حيث إما عمس عدة جوانب من الصورة العامة لاوجرد كا استقر 
رو ق ا 
توازبا وفقد الأنا استقراره فإذا به يندفع لإعادة التوازن وذلاف بإدخال تعديلات 
على جوانب الصورة الحختلفة عن طريق هذه الأسئلة المتعددة . 

وهناك أمثلة كثيرة » تقوم كلها على تفسير ديناعى واحد » هو اتجاه 
الأنا نحو الاتزان ؛ ولواقعم آن موقف الطفل فى كبرة أسئلته أقرب إلى آن 
یفسر على هذا الأساس ل يفسر على ساس التحوم حول « انس »۰ 
فإن الأسئلة الكثيرة الى بلقا الأطفال على الراشدين من حوفي عن مشاهد الطبيعة 
والأفكار الميتافيز يقية مبعها عدم استقرار الأنا وسعيه المتصل نحو تحصيل 
صو رة مستقرة عن هذا الوجود الذى يصدمهم بغرائبه ف كل حطة . 

كذللف يندفع الفنان نتيجة لالتقاء التجزبتين › يندفع ف نشاط بهدف 
إلى حفض التوتر وإعادة الاتزان » ويكون هذا النشاط منظماً بفعل الإطار › 
فتكون النتيجة قصيدة . ومن الحقق أن احتلال الاتزان تلف باخحتلاف 
التجارب الى يلقاها الفنان » محيث يكن أن نتحدث عن اختلال سطحى › 
واحتلال عميتى » واحتلال بالغ واحتلال ضئيل » ويبدو أثر ذلك فى صعوبة 
عودة الاتزان إلى الأنا وتأحر هذه العودة فنرة طويلة أحياناً ؛ وعلى هذا الأساس 
نستطیع أن نعلل کون فیکتور هيجو ۷.110٥‏ لم يستطع آن يدع ہن 
معين وفاة ابنه إلا بعد مرور عام على .هذه الوفاة »> وكيف آن الحادث الذى 
صاب مردم بلك اقتضاه زم غبر سیر حى استطاعت آثاره ان تقرب من 
الانتظام : 


4۰ حطوات الو بداع 

ومن الحقى أن هذا النشاط بكون مدفوعاً بضخط جهاز أشد اتساعاً هو 
جهاز النحن ٠‏ فإن احتلال اتزان الأنا ككل واندفاعه إلى تحصيل اتزان 
جديد يعى احتلال الصلة بينه وبين النحن واندفاعه إلى إعادة هذه الصلة 
على شس نجديدة » تہدو فیا آثار تجربته عن طريق الإطار » ومن هنا 
کان العمل الفنی فردیًا واجناعیًا نی وقت معا > فھو تنظ لتجارب لم تقع 
إلا هذا الفنان لكنه تنظم فى سياق الإطار ذى الأصول الاجاعية الذى 
حمله الفنان ويتخذ منه عاملا من أهم عوامل التنظم . 

وما یدل على أن هدف الشاعر فى إبداعه هو تنظم تجربته وبالتالى 
إعادة الاتزان إلى الأنا » ما يدل على ذلك أن علية الكتابة نفسا ( إذ يكتب 
الشاعر وهو يبدع ) ليست سوي وسيلة نخو هذا التنظے پستعین ہا لتشبيت 
جوانب التجربة حى يستطيع أن بجمعها ی « کل » دون أن تفلت منه بعض 
أجزائها » وإذا استطاع الشاعر بأية طريقة آحرى أن يثبت هذه الحوانب 
فلا حاجة له بالكتابة » ولذللث نجد راع يقول آنا قلما أكتب عندما أبدع > 
ولکی اغى وکذلاف عرف جرع الکسی تواستوی A.N. ‘Tolstoy‏ آله اعتاد ۰ 
أ یتکلم أہدآ عا سیکتبه من قصص > لاقتناعه بأنه لن يستطيع الكتابة 
عا نظر ى تفاصيله من قبل . وهو يقر مح آنلك إذا عشت مرة وإالحدة فا تود 
أن تبدع فإن الحالة الدافعة إلى هذا الإبداع لن تتأئى لك مرة أحرى . وهو نفسه 
کان یشحدث ااا عن بعض مضءون فصوله القادمة » لكنه . یکن بتحدث 
بدا عن ۱ کیف کا 2 > ومن هنا يبدو كيف ان فعل الكتابة عرد 
١‏ طریق إلى التنظے او التوضيح » › فإذا سلاف الشاعر طريقاً آنحر وبلغ المدف 
فقد انتهى التوتر الدافع وعندئذ تحل حالة «الفقدان »" الى تحدث عا 
لفين » بقوله إنها تحدث عندما تفقد الدافع إلى عمل ما مح آنل قد تتد کره 
بكل وضوح » وهذا غير «النسيان »" الذى لا يذهب بالتوتر الدافع ء بل 
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forgetfulness ( Y ) 

forgetting (۳ ) 


عطوات الإبداع ) ۲۹۱ 
عجرد أن تثذ كر تعود إلى عاولة إنجاز الفعل“ . أضف إلى ذلك أن التحدث 
إلى الغر حقق هدف التوتر الأشد اتساعاً › ألا وهو توتر الحاجة إلى النحن . 

ذلك دليل لحر على أن حركة الشاعر ى عملية الإبداع إنما هى مدفوعة 
نحو التنظم » تنظي هذا «المشہد احديد » أو هذه التجربة الى هى نتاج 
التقاء آأثار تجربتين » داحل الإطار الشعرى الذى حمله . ومن الحقق طبعاً 
أن هذا الإطار نفسه يعالى فى ذلك بعض التغير › یٹ مکن آن نقول من 
ناحية أحرى إن فعل الإبداع هو إعادة تنظ الإطار وقد تسربت إليه هذه 
رر الشجر ية الحديدة . 

ولكن كيف يتقدم الشاعر. نحو هذا المدف ؟ إنه الآن يحمل التوتر 
الدافع اهر أن هذا الور بكرن ف مداه اة سط ع لكه كلا 
اقترب من بہایته ازداد عقا وثقلا على الأنا > محيث إن الأنا يصبح فى قبضته . 
وکثرا ما راع الشعراء ذكرى هذه اللحظات بعد أن فرغو مہا » فيتعجبون 
لغرابما» وسرعان ما یعممون ویغرون سواهم بالتعمم» و ل 
بأن الشاعر لا بعلل لنفسه حولا ولا قوة . ومع ذلك فالمشاهدة تدل على أن 
ی فعل متکامل نہدأه ونمضی فيه نحو بہایته» نزداد اندفاعا کلما اقر بنا 
من هذه الاية ء أى أن التوتر الدافح بزداد سيطرة على اانا . وقد لاحظت 
تسيجارنيك أن الأشخاص الذين أجرت عايهم التجارب اللحاصة بالفرق بين 
تذكر الأعمال التامة وتذكر الأعمال الناقصة يقاومون بشدة حاولا إيقافهم 

عن مواصلة الأعمال الى أشكوا على إنهائبا »> وعلى العكس تكون مقاوممم 

طفيفة نسبيًا إذا قاطعتهم الباحثة قرب البداية. فليس موقف الشاعر إذن فريداً 
هدا الفا الذى بعانيه . 

وتتلخص حر كة الشاعر ذد يندفح هذا »› ف E‏ من الوٹبات تصل 
ہیا سلحظات کفاح E O TE‏ 
للكثيرين » وقد ربا ما يؤيد ذلك نى المسودات › كما أن بعض الشعراء حل 


سه س و 
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۹۲ حطوات الإبداع 
عنه بوضوح نى إجابته . فهذه لحظة يزغ فيا أمام الشاعر عدة أبيات دفعة 
واحدة » ما يدفعه إلى الإسراع ى كتابسا حشية أن يضيع أحدها » وقد يكتب 
آنحرها قبل وما » كما رابنا نى تحايانا للمسودة الثالثة › لمهم أن تكتب الجموعة 
کلھا » وھی بناء مماسك منظم > بمعى أن لأجزائه دلالة حسب موضعها ف 
الكل » ومن م وجدنا فى المسودة الثالثة أن الشاعر عندما كتب البيت الاير 
من الوثبة الأول قبل الأبيات السابقة عليه كتبه فى المامش لأنه «لم حن موعد 
کتابته بعد » » فالبیت مردرط بک نظ وقد أ للشاعر مرتبطاً ھهکذا › 
کذلای ذجد ساشفرل ستول بشکو من أن القلم بکون اانا أہطاً من آن پلاق 
بالسجیل ابل الإهام . وقد ترددت أصداء هذه الشكوى عند الكثيرين , 
أضف إلى ذلك أن تحليل المسودات قد آبان للا كيف أن هذه الوثبات مماسكة 
بحيث إن الشاعر إذا نظر فى قصيدته بعد الفراغ ما وأعاد تغيير مواضع 
الأبيات فبها ل يعتد على وحدة الوثبة وتكاملها » فلم ينقل أحد أبياتما إلى وبة 
أحرى . بل نقل الوثبة بكاملها » أو أعاد تنظم الأبيات بداحلها . 
ویم الشاعر تسجيل الوثبة » وكأتما ؟سدل بعدها ستار » لكن الشاعر يظل 
مندفعاً بتوتره » وهو الان يكافح ليخطو أو ليثب وثبة أخحرى بعد الوثبة الماضية › 
ومن الحقتق آنه فى هذا الكفاح يشعر بإنيته › فالأنا بحاول التخلب على حاجز 
بقوم ى سبيله » ما هو هذا اللحاجز بالضبط ؟ إن الشاعر يعانيه باعتباره ضرباً 
من الغموض قد ساد المجال بعد ومضة الوضوح الماضية »> ولظاهر آنه يكون 
مرتبطا إلى حدما بقيود الصنعة وللخة أو بالإطار بوجه عام > محیث کن أن 
يقال إن الشاعر ذا الإطار الأ كر استقرار يكون تغلبه على الحوالجز عققاً 
وذا دلالة معينة » فهو لا يضطر فى هذا السبيل إلى تحط قبود اللخة أو 
النظم مثا كما يفعل بعض الشعراء المبتدثين . 

ویتخد كفاح الشاعر ى سبيل الوثبة القادمة مظاهر عدة › أهمها عحاولته 
استحادة الوثبة وريا الوثبات السابقة من حيث دلالنما لى التوتر العام. فهو يعيد 
قراء نما وقد مستا ج إلى تكرار القراءة عدة مرات . ولا كانت هذه الوثبة أو الوثبات 


محطوات الإبداع ۰ ۹۳ 
فسا قد أتته کأجزاء نى كل متكامل » وإن لم تكن بقية أجزاء هذا الكل 
وإاضحة » فإن استعادة الشاعر إیاها معناها استعادمہا من حیٹ دلالہا ف هذا 
الكل » ولكنه لن يتلقاها كا تلقاها عندما أسرع إلى تسجيلها » لأن العملية 
النفسية مهما بدت نها وحدة تتكرر › فهى لا تتكرر .با حى الدقيق هذه 
الكلمة بل هى شىء جديد داماً لأن الذى يتلقاها يتغير › ومن الحقق أن 
هناك فارقا بين الشاعر إذ تتضح له الوثبة لأول مرة» وبينه إذ يتلقاها وقد سبق 
له أن عرفها » وتبعا. لذلك تختلف دلالا ى المرة الأخحيرة عنها بى المرة الأو 
فهى ى الول باية حركة وهى ى الثانية بداية جركة» والحركة الى نقصدها 
هنا هى حركة صغرى متكاملة » ( بدليل هذه الوثبة الى تنہی(اا وهی كل 
متكامل ) داحل الع ركة الكبرى › حركة الشاعر ى القصيدة ككل . 

يظل الشاعر إذن سحاو استعادة الكل عن طريق استعادة دلالة الوبة فيه > 
وكان قد فقد الصلة بالكل نتيجة لوقفته عند الوثبة وسلبيته فى تلقيه ها . وفجأة 
ون اللحظة الى يستعيد فيها الصلة بالكل يشب وثبة جديدة متكاملة . ومعى 
ذلك أن قوي مجاله الإبداعى قد انتظمت من جديد . ماذا يعين هذه اللحظة ؟ 
لا نستطيع أن نقرر الآن » وهى نى الواقع مسألة جديرة بالبحث لكا غامضة 
كل الخہوض . 

على ننا نقف قليلا هنا لنلى نظرة على حركة الشاعر هذه ودلالما بالسبة 
القصيدة . فن الواضح أن الشاعر لا ينتقل من بيث إلى بيت » لكنه ينتقل 
من وثبة إلى وثبة . من ذلك نستنتج أن القصيدة من حيث هى علية أو من 
حیٹ هی کل دینامی › تتالف من وثبات لا من آبیات . من هنا کانت 
الوثبة هى وحدة القصيدة › وليس البيت هو الوحدة كما هو الشائع عند النقاد 
المرب بوجه حاص . فالوثبة هى الوحدة الدينامية المكاملة للقصيدة الى هى 
کل دیناعی متكامل . وكذللك كل عملية متكاملة لاد أن تتاف من عمليات 
صغرى متكاملة » وکل بناء متکامل لاد أن تالف من أبنية أو أنظمة ,صغرى 
متكاملة . وإلظاهر أن حطاً النقاد العرب فى تحديد الوحدة الدينامية الاقصيدة 


la 


۹٤‏ خحطوات الإبداع 

دفعهم إلى حطاً حر إذ أضافرا إلى قيود الصنعة قيدا قالوا فيه إن شرط القصيدة 
الحيدة أن تتألف من آبیات کل بیت فما يم معناه بام لفظه › وشاع ٤‏ 
کتب الدب العرلی تفنيد الشعر على هذا الأساس eء‏ کWا‏ شاعت فا ظاهرة 
- رما كانت من ألإطر الظاهرات على ذوقنا الأدبى عامة »> ألا وهى تحطم 
القصائد بالا كتفاء بإيراد بيت من القصيدة أو أبيات من مواضح حتلفة › 
واعتبرت هذه الأبيات كافية للتعريف بالقصيدة بل وبالشاعر الذى أبدعها . 


: ‘Catharine Patrick ۂڌl‎ ۳y 
فى هذا الموضم من البحث يازمنا أن نورد رأى كاترين باترك نى « علاقة‎ 
الكل والدزء فى الفكر المبدع » » وقد توصلت إليه من خلال بحث تجريى‎ 
ويتفق هذا الرأى مع رأينا ف صورته العامة »فقد‎ . ۱۹٤١ دقیتق » نشرته عام‎ 
تبينت الباحثة أن الكل يكون سابقاً على ابمحزء ئى علية الإبداع » ولم تصل إلى‎ 
هذا الرأی بناء على تأملات نظر ية فحسب کا فعل برجسون › ولکہا وصلت‎ 
إلیه على ساس تجریی واضح . ومن هنا كان لبح أهميته العلمية الى‎ 
لاشك فما . فليس المهم أن نصل إل آراء معينة فحسب > لكن الهم من‎ 
ذلك آن نصل إلى هذه الآراء بوساطة منهج بمكن للتحرين آن يستخدموه ليتشبتوا‎ 

من مدى مطابقة آراثنا لاواقع " . 


وټةول الباسحثة إا : لعشت هذا الأوضوع م قبل . ونشرت نتاثج حوبا ۰ 


Patrick, C. “The Relation of Whole and Part in Creative Thought,’ ( ۱ ) 
Amer. J. Poychol., LIV, No. 1. 1941. 


( ۲ ) پسمی هذا المبداً مبداً » القابلية للاستمادة reproducibility‏ وهو من آم شر وط الجر بة 
العلمية الى ينبغى أن تشوفر فى الإجراءات ٣٥0م‏ والتحائج . . 

وقد کان إطلاعنا على هذا الہبحٹ فی ۱۱-۲ ١۱۹٤۸‏ بيا كنا قد فرغنا من إعداد محشنا وتقدرمه 
المناقشة فى مايو من تلك السثة » وما يؤسف له آننا أطلعنا على هذا البحث بعد أن انينا من عفنا هذا 
ولو قد أتيح لنا الاطلاع عليه قبل ذلك لاستطمنا أن فيد من المج التجريبى الذىانتهجته هذه الباسثة 
بالإضافة إلى انبج الذى انهجناء . 


خطوات الداع ۲40٥‏ 

فى مقالين » ظهر الأول عام ۱4۳١‏ بعنوان « الفكر المبدع عند الشعراء » 
وظهر الثانى عام ۱۹۳۷ بعنوان «الفكر المبدع عند الفنانين »"؛ . وف الال 
الأو تناولت ما كتبه خمسة وخسون شاعراً » وغانية وخسون من غير الشعراء > 
بعد تأملهم ى صورة عرضتا أمامهم › وكانوا يصفون ٤‏ بدور باذھام 
بصوت مسموع › أثناء النظر إليما وأئناء التأليف » وستجل هذا الوصفت 

يقة الاخترال . وف المقال الثانى كلفت خسين من الشعراء وسين من غير 
. الشعراء برسم صور بعد قراءة قصيدة » وسجلت وصفهم لا بحدث ف نفوسمم 
أيضا . وقد وصلت الباحثة فى كلا المقالين إلى أن الفكر المبدع مر بأربع 
مراحل : 

١‏ - الاستعداد أو التأهمب > حيث يستقبل المؤلف »> وتتجمع لدیه 
بضع آفكار وتداعیات ولکنه٠لا‏ يسيطر علا » فهى تعبر بسرعة . 

۲ - تأتى بعد ذللك مرحلة « الإفراخ » إذ تبرز فكرة عام أو بحالا"٠‏ 
شعرى ) وتكرر نفسما بطريقة لا إرادية من حين لحر . 

۴۳ تتباور الفكرة الى برزت هكذا . ! 

. تسج هذه الفكرة وتفصل‎ - ٤ 

وتقول الباحثة إا لم تصل بى هذين المقالين إلى توضيح علاقة الكل 
بامجحزء » ومن م فقد عمدت إلى توضيحها فى الال الثالث . فالملاحظ أن 
الفكرة الى تبزغ فى المرحلة الثالثة أى مرحلة التبلور › إنما هى فكرة عامة . 
وقد تأنى هذه الفكرة العامة عن فكرة أحرى عامة أو اعن شعور عام کان 
سائدا بى المرحلة القانية > أو عن فكرة تفصيلية عرضت نى هذه المرحلة 
الثانية . وتقدم الكاتبة قانمة تثبت فيا عدد الحالات الى تقدمت من فكرة 


و 


Patrick, C. “@Qreative Thought in Poets,” Arch, Psychol, 1935, 26, No. 178. (1 ) 

~— “Urcative Thought in Artists," Arch, Psychol., 1935, 26, No. 1378. 

——~ “COreative Thought in Artists," J. Psychol, 193% 4 35-73: (۲ ) 
moocl ( ۳ ) 


۲۹٦‏ حطوات الإبداع 
إجمالية إلى التفصيل »> وعدد الحالات الى تقدمت بعكس ذللك من التفصيل 


الاك 
اجمورع من تفصيل إلى إجال من إجال مند البداية غر واضسح 
شعراء 1۸ ۳٦ ٤٦‏ 
غير شعراء ٤0‏ ۱۹4 
فنالون ۲4 ٠‏ ۹ 
غر فثائين ٦ ۳٠‏ 4 


وتدل هذه القامةعلى أن الأغلبية تكون لديا فكرة إجمالية مذ البدابة > 
وتتحدد معالم هذه“ الفكرة إلى حد كبير بى المرحلة الثالثة . مرحلة التباور . 
أما ى المرحلة الأخحيرة فالأغلب أن يكون الانتباه متجهاً إلى التفاصيل ؛ وقد 
قدمت الباحثة قانمة مذه المرحلة نتبين فيا أن الأغلبية تركر انتباهها فى 


الحموع فكرة عامة تفاصیل 
شعراء 4۲ 
غر شعراء ۷ ۹۳ 
لانو ۳ 
غير فتانين ۹٦ ٤‏ 


وتقول الباحثة إن انتباه الشاعر أو الفنان قد ينتقل فى المرحلة الأشيرة 
بين التفاصيل والكل » ولكنه متجه نى الغالب إل التفاصيل . 

ومن الوإاضح أن هذا الرأى لدى الباسحثة يتفق مع رأينا ش صورته العامة 
فحسب . فالشاعر إذ يبدع القصيدة يتقدم من الكل إلى الأبيات . ولكن هل 
هذا القول عصيح على إطلاقه ؟ كلا » فقد بينا كيف أن حركة الشاعر ا 
هكذا بسيطة » فليست القصيدة كلا متجانساً » إا هى بناء يتألف من 
أنة صغرى هى الوثبات » والشاعر لا يتقدم من التوتر العام القام وراء القصيدة 
ككل إلى الابيات » ولكن هناك بين هذين الطرفين مرحلة وسطى على جانب 
كبير من الأهمية > هى مرحلة التوترات الصغرى » الى تقوم وراء الوثبات > 
وقد بينا مدى أهمية الوثبة من حيث إنما الوحدة الدينامية للقصيدة . وهذا 
ما لم تعرفه باترك . 


مش الشاعر ۲۹۷ 

ه ‏ مشد الشاعر : 

إذا كانت للوثبة هذه الأهمية الكبرى > فلنقف عندها قليلا لع نا نستطيح 
أن نضى ء بعض جوانبها . إن الشاعر يرى فى الوثة مشهداً لم يره من قبل . 
برى الأشياء وقد تغيرت دلالا . فبعد أن كانت ذات خحصائص وظيفية ثابنة 
أصبحت ذات خحصائص فراسية . كان الشاعر قبل هذه اللعحظة رى هذا 
الٹیء جرد « کتاب»» » لکله أصبح الان براه كتابا « حمل عبئاً ثقيلا» › 
إله مجهد » فقد حمل أشعار سافو عبر القرون الطوال . بل لقد تتغير دلالته 
ا > فلا یعود یراہ کتابا بل براه « قرا » وذللك عندما يتأوه لأنه بعد 
أيام معدودات لن يقدر له أن یعیش « إلا بین جلدنی کتاب » . 

فلا من قبل إن لحظة ظهور الدلالة الحديدة غامضة كل الغموض > 
وقد ترکھا کوفکا وهو يقر ر آنا تحتاج إلى بحث عميق » وأطلق عايما اسم 
الاستبصار ٠ ٠"‏ وحذر من أن لحد هله السمية كوسيلة التفسير > فإننا 
هنا بصدد ظاهرة فى حاجة إلى التفسير ولسنا بصدد ساس دينای مفسر . 

ونحن هنا نحاول أن نتقدم بمحاولة لإلقاء بعض الضوء على الطريق إلى 
حل هذه المشكلة . يقول لفين إن الواقع والم ويم لا ينفصلان انفصالا تاما > 
وو أن العييز بزداد بيہما كلما ازداد الرى. فاإدراك الراشد أكر خحضوعا 
لقتضيات الواقع العملى من إدراك الطفل › وكذللك إدراك المتتحضر بالسبة 
لإدراك البدائى . ولكن من ناحية أخرى بلاحظ لفين أن الشخص الواقعى 
ا لى ل هي م ال ما که ان و و ادات 
تغير الموقف الراهن لا يمكن أن يصبح مبدعاً مبتكراً . وإلحق أن النشاط 
الإبداعى بعتمد على حدوث علاقة معينة بين الواقح والمو ٠‏ 1 

هذه الملعحوظة تشير إلى الطريتق الذى يمكن أن نسلكه نحو حل مشكلة 
تغير الدلالات . فن الملاحظ آن عحصائص الأشياء ها درجة معينة من الثبات > 


Barker, R., Dembo, IT. & Lewin, K." Prusttration and Regression”, child ( Y ) 
Behavior and Development, Pp. 441 — 458. 


۳۹۸ مشيد الشاعر 
فاللحصائص الوظيفية ها درجة كبيرة من الثبات بخض النظر عن حاجاتنا » 
فھذا طعام سواء آکنت جوعانا آم م أكن ٤‏ أما كوه طعاماً شيا فتللكف خحاصية 
طلبية ٠"‏ بتوقف ظهو رها على ظهور حاجات لدی بحیث لذا كنت شبعاناً 
م أر فى الطعام هذه الحاصية »› ہل لقد أری عکسہا إذا كنت متخوماً . ومن 
الواح هنا أن الحاجات قوى تربط الأنا بأشياء فى الجال فتدفعه نحوها وذللك 
بأن تبرز فا حصائص معينة »> “فإذا تحرر الأنا من هذه الروابط فقد زالت 
هذه اللحصائص عن RN‏ نستنتج أن زوال الحصائص 
الوظيفية عن الأشياء ف بعض الواقف ( وهى قليلة ج معثاه ترز الأنا 
من نوع آنحر من الروابط الى تربطه إلى جال الواقع العملى . والمشاهدة تدل 
على أن هذه اللدصائص تظل ثابتة ما دام الأنا فى حالة اتزان » فإذا اختل هذا 
الاتزان واشتد تقلقل الأنا الحتفت هذه اللحصائص عن الأشياء وحلت علها 
حصائص أخری » تمليہا ديناميات الموقف الراهن . ويحدثنا كوفكا عن شخصس 
کان سل أحد المرتفعات مستعیتا محبل › غير آنه أوشك أن ہوی فجأة 
وإذا به مسك ابل بأسنانه ؛ فى هذه اللحظة إذن تغيرت دلالة الف » فبعد 

أن كان أداة للأكل أو للكلام »> أصبتح أداة للتعلق . 

وى عملية الإبداع » يبدأ الشاعر من فقدان الأنا لاتزانه كما بينا من قبل > 
فتصبح الصور الى لديه عن الواقع العملى أكثر تحرراً ملا عند الأحرين › 
أنها أكثر قابلية للتغير واكتساب دلالات جديدة › وب هذا التغير 
نى لحظات معينة تكون مقرونة إلى درجة معينة من فقدان اتزان الأنا › 
وتكتسب الوقائح دلالات تلا ديناميات الموقف ؛ فى موقف مركزه الألا 
س ذات خحصائص فراسية » وهنا نستطيع آن نقول إن الم ويم قد اكتسب 
بعد الواقع و إل خد بعد ¿ عى أن الان یتلقاه کا كان يتل إدراك 
الواقع العملى » أو بعبارة أحرى أن الواقع العملى أصبح تابعاً للمجال الذهى 
إلى سحد بعيد . و الأساس يلزمنا أن نفهم الشاعر ؛ فهو عندما يقول 


demand character (۱ ( 


مشہد الشاعر ۳۹۹ 
إن الأطلال -حزينة «يراها » حزينة فعلا + وعندما قول رأبت البرارى 
صاحکات «فقد رآها» هکذا فعلا »> کل ما عر بذهن الشاعر ف 
هذه اللحظات بكون ذا دلالة جديدة تابعة لديناميات الموقف » حى ذكرياته 
اللحاصة» ولذلاك يقو رتشاردز: إن ذكريات الشاعر تأتيه فى لحظات الإبداع 
منفصلة عن ظروفها اللحاصة الى اكتشا ساعة حدوما . إن الشاعر لا يغير 
ذکریاته لکنا تعود إليه متغيرة » وهو لا يقصد إلى وصف الوقائع من حوله 
بأوصاف جديدة : لكا هى الى تاأنى إليه حاملة هذه الأوصاف ‏ 
وعلى هذا الأساس ينبغى أن يعالج جانب هام من جوانب مشكلة الصدق 
ى الشعر > والظاهر أن الأءور تمضى على هذا اللحو ى الفن عامة . فإن 
رودان يقول : « إنى لا أغير الطبيعة أبدا . إنبى أسجلها كا أرإها . وإذا 
کان ہدو للبعض انی غیرتما فدلك کون قد تم فی لحظة لم درك فیا نی 
أغيرها فعلا . وبعبارة أشد وضوحاً » إن العاطفة الى تؤثر على وجوة نظرى › 
هى الى تغير الطبيعة » أما أنا فأنسخ ما أدرك بالضبط . . . إن الفنان لا يدرك 
الطبيعة كا تبدو لسائر القوم . لأن عاطفته تكشف له الحقاثق الباطنية 
الكامنة وراء المظاهر . ولكن يبنى بعد ذللك المبدأً الرئيسى للفن » وهو آن 
تسخ ما تشہد . وی منہج آخر ماله إلى الفشل حا . وليس على الفنان 
أن مجمل الطبيعة » بل عليه أن يشہدها . ولو أن شخصا عاديا حاول أن 
ينسخ الطبيعة فإنه لن ينشى عملا فيا . لأنه ينظر وجه دون أن 
یری ٣اvo ١‏ . 

هاهنا نستطيح أن جك الأسامسن الدياي للأستعاة . فان من أبرز 
واا ا تعتدى على حدود الواقع العملى بدرجة كبرة › فليس ف 
واقعنا العملى «شمس صفراء عاصية الحبين » > لا فيه «نجوم ا 
فى الغدير » . إمما بوجد ذلك ف امحجال الإبداعی للاشاعر حيث یتسب 
النہويم بعد الواقعية إلى حد بعيد . وقد يلنى البحعض هنا سؤالا عن الفرق بين 


mcelaphor (1 ) 


الأسس النفسية للإبداع الغى 


e‏ مشهد الشاعر 
التعببر الاستعارى والتعبير الذى بتناول الأشياء من حيث لحصائصا الفراسية > 
والواقع أننا لسنا ف موقف بمكننا من تعبين هذا الفرق بوضوح > قد نستطيع 
أن نتلمس الفرق الظاهرى »› فإن فى الاستعارة اعتداء أشد أو تغييراً يصل 
إلى حدود أبعد ما ييلغه رصد الحصائص الفراسية » لكنا لا نستطيع أن نتن 
كر من ذلك الآن . 

ولكن لناظر قليلا ف الاستعارة . وإلياك بعض الاستعارات : 

انا رچس شاروب » . 

« أنا سوسنة الأودية » . 

« عناك سحمامتان » . 

من الواضح أن كلا من هذه الاستعارات تتألف من طرفين › بیہما 
تطابتق لا يبيحه الواقع العملى » والشائع أن يسمى أحدهما المشبلّه والآحر المشبه 
به » ولشائع أيضاً » لاسا عند علماء اللخة » آنهما فكرتان منفصلتان وقد 
ربط بينما الشاعر على dd‏ أن الأول هو الطرف الرئيسى ولثانى هو الطرف 
الثاذوى المضاف جرد توضيح الطرف الأول آو تجميله »> وهذا ما يعيبه رتشاردز 
على النظرة التقليدية للاستعارة »> ويرى على العكس من ذلاث أن نظرتنا إلا 
بنہغی أن تکون عل ساس اعتہارھا کلا متکاملا › فنا ما تعقده من تداحل 
بين طرفيما تتيح الظهور لى ما كان له أن يوجد بأية وسياة أحرى › ذلك 
لأن كلامن طرفما بكسب بداحلها دلالة جديدة ). 

وحن نرمى أن البدء ى دراسة الاستعارة على هذا الأساس الديناى الذى 
بيناه من شأنه أن يقضى على كل آثر للانظرة التقليدية فلا تيح هما الظهور . 
فالشاعر لا یری شیئین بل یری شيئاً واحداً وقد أصبح هذا الاخر » ومن 
م كان الطر يق إلى الدراسة الصحيحة هذه الظاهرة هو الكشف عن عوامل 
تغير الدلالات . ولتشبیه مظهر آتحر للأساس الدینامی نفسه > وإن کان 
يدل على سيطرة الوم بدرجة قل »› فإن الشاعر لا يزال يعرف إلى حدما 


ır qene 


Richards, I.A. The Philosophy of Rhelories, Oxford University Press, 1930. ( ۱ ) 


قود الإبداع ۳۰1 
ببعض الحدود الفاصلة بين الأشياء ف جال الواقع العملى »> ودلالة هذا 
الاعتراف أداة التشبيه الى تصل أو تفصل بين طرفيه . 


> - الحواجز أو قيود الإبداع : 

تحدثنا عن للحظات المربة عند الشاعر »> حيث يتحرر من دلالات 
الأشياء كا هى ف الواقع العملى » ويشمدها ذات دلالات جديدة »> وهنا 
يستحق لقب المبدع بالمعى الدقيق » لأنه أوجد على غير مثال . ولكن إلى 
آی مدی تبلغ الحرية به ؟ إلى أىمدى يكتسب النهويم بنعد الواقعية ؟ 

حمل بنا أن نذكر نى هذا الصدد ملاحظة لفين > إذ قول : «إن 
اام الذى يندفع م بللا اعتبار لقتضيات الواقح ( عقم > بنج ) » وهو 
ما يقرره الدكتور مراد أيضا؛ . ولواقع أن الشاعر لا بمضى فى الوم 
بغیر قیود » بل هو مقید بتوجيه الإطار »> فانطلاقه یکون على الدوام داحل 
حدود الإطار , ولو أننا الحتبرنا آثار عدة شعراء مثلين لتيار واحد من التيارات 
الأدبية لتبين لنا كيف أن الإطار يتدحل ف توجيه حرية الشاعر بى لحظات 
طغيان اويم » حى لنستطيع أن نتحدث عن طراز معين من الاستعارات 
والتشبيهات واللحصائص الفراسية » ليست متطابقة تماما لكن بينها نوعاً من 
التقارب يفردها عن طرز أخرى : 

برب مللا لذللكف > قول لبيد : 
للعولة ‏ اطلال برقة ہمد تلوح بای الوشے ف ظاهر اليد 

فإنه قريب من قول زهير : 
ديار مما بالرقمتین کانا مراجیع وش نواشر معصم 

ونضرب مفلا آلحر قول الأعشى 


وكأس شربت على لذة وخری تداویت ما با 


( ۱ ) مراد ( پوسف ) ۱۹4۸ . المرجع السابی ذ کره . ص ۲٠١‏ . 


۲ قیود الداع 
فإنه قريب من قول الحسن بن هافئ : 
دع عنك لوي فإن اللوم إغراء واوش بالى ٠‏ كانت هى الداء 
ومن هنا کن آن نفهم قول رتشاردز إن أرسطو قد أخحطاً عندما قال 
إن الاستعارة هى الشىء الذى لا يمكن تعليمه للغير »> ذلك أن هذا القول 
معناه أن الاستعارة وما إلا من هذه الاكتشافات الى يتوصل إلا الشاعر 
ى ميدان الدلالاتث تابعة لفردية الشاعر تبعية مطلقة › ومع ذللف القضاء 
على قيمتها من حيث التوصيل › وإذا صح ذلك وصح ما يقوله أرسطو آيضاً 
من آنا جوهر الشعر » فعى ذلك أن الشعر غير اجياعى بطبعه . لکنا قد 
بینا من قبل » عل آساس تجریى » ما يضاد هذا الرأى » فهو أداة لبناء 
« نحن » جديدة . ولواقعم أن کل ما بای ٻه المبدع لابد أن يكون ذا صلة 
بالإاطار الذی بحمله والذى هو من آم الأسس الدينامية الى تقوم عليا النحن . 
على أننا نستطيع أن نلمس آثار قيود أحرى > فهناك الإطار الثقاف 
العام للشاعر » لا إطاره الشعرى فحسب الذى اكتسبه من ثقافته الفنية ٠‏ 
بل الإطار الذى تتدحل ف تحديده ظروف البيثة الاجاعية »> وظر وف العصر 
دوه عام > فالشاعر الذى بقول : 
للحولة ‏ اطلال برقة مد تاوح کباف اوشم ف ظاهر اليد 


ما کان له أن يقول بيت إليوت المشهور : 
١‏ سحين يتمدد المساء على صفحة الساء 
ريض ودد على مشضدة ) 
ولا بيات ودن Auden‏ : 
« ف الطبقات العليا من الذات 
وف قم الللوف ٠‏ الشاعة 
تکون ذرات اطا 
العاصفة الى لك الراعى » 


قیود الإبداع ۴ 

وما كان همذين الشاعرين أن يلقيا ببيت الشاعر العرهى . ومن هنا يي 
النقاد حنم ف آثار البيئة ف شعر الشاعر » واو البعض إذا غاب عم 
أصل إحدى القصائد أن يعينوا عصرها الذى تنتمى إليه . ومذه الحاولة ساس 
من الصحة » لكا على الدوام عرضة للتورط ف أخحطاء كثيرة لعل من ام 
أسبامها أن « العصر الأدنى » يعى بالسبة للشاعر أكر نما يعى «العصر 
اام ٠.٠‏ فد عق ما ادر فر زل هه كر عن لار ف 
تقافتنا المعاصرة ويتجه إلى الشعر والأدب العرفى القديم عامة كا فعل 
البارودى > ومن المؤكد أن مثل هذا الشاعر ينتج شعراً معاصراً لثقافته إلى 


۳ 
ا 


نخ بعد( ) 

وهناك من القيود أيضاً » قيد اللغة الى تظهر فا القصيدة . فالشاعءر 
لا بصل إلى معى تم يبحث عن لفظه » كا يفعل المبتدئ فى تعلم لخة 
جديدة » ولكن الوثبة تأتيه ككل بلفظها ومعناها وتأتيه منظومة غالبا » من 
م ایحده لحد نا عن أك . ر ګر القصيدة عن ود ونددر ولکن )} التوتر 
الدافح ) هو الذى احتاره + وسن هنا دیلو بوض وح أن الشاعر . یکن مدفوعاً 
بتوتراته إلى استجلاء معى معين آو صورة معينة » بل كان مدفوعاً إلى هذا 
الكل الذلى هو معان وصور وألفاظ موقعة > ومن هنا كان إبداع الشاعر 
من حيٺ هو شاعر ٤‏ إبداعاً وعًا > من المتعذر ترجمة أب قصيدة من لغما 
إلى لخة ری »> ومن الحفق ان النتيجة ستکون شیا آنحر > ولا کن أن تطل 
ها كانت . وكذلاك لا بمكن ترجمة القصيدة إلى آى عمل فى آلحر › فقد 
يقال أحياناً إن بينهوفن أحال قصيدة شلر فى «الفرح » إلى سيمفونية رائعة › 
وها طا فإ بیموفن فدم نا تجر بته هو . ول يعدم قصيدة شار . 

وش الحتق إننا نستطيع أن نعتبر استخدام الشاعر للغة مظهراً اوظيفسا 
الأصلية بہامها » فھی أداة متكاملة لبناء نظام متكامل هو « النحن » ء والشاعر 
إذ يستخدمها إنما يستخدمها هكذا متكاملة > وربا کان من آهم مظاهر هذا 


١ (‏ ) وکا پفعل حامد سعيد فى التصوير . 


nage 


4 قیود الإبداع 

التكامل ندیه تطابی اللفظ والمعی onomatopoeia‏ » وضرب الئل ی هذا 

الصدد دابا دستٽ امرئ القيس : 

مکر مفر مقبل مدبر معا کجلمود صخر حطه السيل من عل 
ومن الأمثلة الواضصحة علا ى الشعر العرلى الحديث » قصيدتا ميخائيل 

لعيمه ) الرياح » J)‏ انی ) ؟ ولعیس إدسٹث سيول الشاعرة الإنجليز ية 

على بعض الشعراء الحدثين ضعف شعورهم بالنسيج اللغوى > فتقول : 

, وليس الآمر مقصوراً على أن لسيج البيث الشعرى أو نسيج القصيدة لا يدل على شىء ى نظرهم › 
بل إن شكل االفظ ووزنه . . . قد أصبح كل مهما منسياً . . فهؤلاء الكتاب لا يرون الكلمات ظلا 
تضفيه » ولا شعاعاً تشعه ¢ ولیست تتفاوت ف طوها وعمقها > ولا يعرفون آن الكلمة قد تعلألا كا 
يللا النجم المنكس على صفشحة الماء » وآن اللفظ قد پكون مسنديرا ناعم الملمس كأنه تفاحة ١١‏ ». 


والاتفاق سائد بین کودویل وداونی وأوجدن " وبياجیه ٤eچهن۴‏ مهل 
عل التفرقة بين استعمالبن للغة » الاستعمال اأرمزى والاستعمال الانفعالى > 
وهذه تفرقة قديعة عرفها ولم الأ وکا صدءءت .۷ ودانى وميلتون . ونحن نحاول 
فى التأليف العلمى أن نقترب بقدر الإمكان من الاستعمال الرمزی › أما ف 
الشعر فالاستعمال الانفعالى هو السائد . والاستعمال الأول کون لتنظم 
الإشارات الذهنية وتوصيلها » بيا يكون الاستعمال الثانى للتعبير عن احاسيس 
واتجاهات وإثارتها عند الاأخحرين . ويقول رتشاردز :إن هذين الاستعمالين 
الغة متزجان دانياً ولا بمكن الفصل بيہما فصلا تاسًا > وإن كنا نستطيع 
العییز بينهما إلى حدما . ونحن ذرى آن بينهما صلة عمق من جرد هذا الامتزاج 
الظاہری اشار لہا رتشاردز نفسه ولکنه لم یعرھا کہیر اهام › آلا وھی دلالہا 
الديتامية : فهما ذوا دلالة دينامية والحدة » إذ يتجهان إلى بناء « النحن » > 
والظاهر أن الكتابة تضل كثيراً من المفكرين فتسيمم أن اللغة ف أصلها 
( ا ف نوت (ورد) ال الاق دک : 
Ogden, C.K. & Richards, I.A. The Meaning of Meaning, London : Kegan ( Y )‏ 


Paul, 1930. 
Piaget, J. The Language and Thought of The Ghild, London : Kegan Paul, 1942 . 


الهاية ۳.0 
منطوقة » وأا من حيث هى منطوقة فهى مدفوعة عند ناطقها » ومن هنا بمكن 
البدء فى جما على أسس دينامية » من حيث إا أداة لتجديد التكامل كلما 
صدع . وحنى أكر المعادلات الرياضية تجريداً ورمزية لا بمکن أن نقطع 
الصلة بيما وبين هذا المنيع العميق » إلا إذا كنا نتقدم بالنظر إلا منعزلة 
لا كجزء من كل . وقد أشار رتشاردز ومالينوفسكى “١‏ إلى أن الاستعمال 
الا نفعالی الغة سابتق على الاستعمال الرمزى » ويبدو ذلك بوضوح فى البوادر 
الأول لاغة عند الطفمل وش قيمة الكلمة عند البدائيين وما تثيره فيهم من انفعالات 


* 


۷ - الاية : 

ف نجيب على هذا السؤال : كيف يبلغ الشاعر نهاية القصيدة ؟ 

يقول دى لاكرو إن الشعر لا ماية له »> وإنما يفرض الشاعر الاية 
ليقطعه ويفرغ لمقتضيات الحياة العملية » فهل هذا صصح ؟ 

إن الإجابات الى لدينا تدل على أن الأمر على عكس ذلاك ")ء « فأنا ) 
الشاعر لا يفرض الناية على القصيدة بل يتلقاها > ومن مم فقد قال بعضيم 
إن القصيدة هى الى تفرغ مى ولست آنا الذى فرغ ما . وف استبار لأحد 
الشعراء قال « إعا تنہى القصيدة ها تنم العملية الحنسية . . .. 
احا تنہی و اڭ تہ تہ ظط من الوم 3 اانا اکت شر ایت 
ويشبى كل شىء ٠‏ وأحيانا أكتب قصيدة طويلة ٠"‏ . من هذه الإجابة 
ومن إجابات آحرى مشاببة يتضح لنا أن ناية القصيدة تحتمها طبيعة فعل 
الإبداع من حيث إنه فعل متكامل » له بداية وله اية » متضمنتان صلا 
فى التوتر الذى يدفع الشاعر إليه » فنحن عندما نبذأً أى فعل ينشاً عندنا 
تور لا يخفض إلا ببلوغ الفعل بايته › ولا تكون هذه الماية حاضرة ف 
)١ (‏ المرجع السابق ڏ کر . ص 1۸+ . Ogden. C.K. & Richards, I.A.‏ 


( ۲ ) ممكن الرجوع إلى الفقرة السابقة من تحليل الإجابات الواردة على الاستخبار . 
( ۴ ) الشاعر عبد الرحمن الشرقاوى . 


۳۰٦‏ ألهاية 
ذهنتا منذ البداية . ولیس من الضصرورى أبداً آن تکون اة « نعرفها آی 
ندرکھا إدرا کا واضحاً باعتبارها اية » بل إن علاقتنا با علاقة دينامية صلا : 

فنحن « نيلغها » » وهنا بنخفض التوتر . 
والتوټر نفسه نظام دينای متكامل »> بحيث مى علينا تكامل الفحل . 
فتحن إذا بدأنا السعى نحو غاية معينة نشعر بضغط شديد يدفعنا إلى مواصلة 
السعى نحوها إذا حاول أحد أن يقف فى وجهنا › وهنا تنشاً مظاهر الساوك 
اللانفعالى . فنحاول أن نزيل العقبة بكل الطرق الممكنة » وش كير من 
لحظات هذه الحاولة لا نعى المدف بوضوح فى ذهننا لكننا ننفذ ما يقشضينا 

إياه ضبخط الدوتر الذى نحمله . 

والواقع أننا نستطيع أن نتخذ من التوثر عند الشاعر أساسا ديناميًا ارحدة 
as CS‏ بنصیب کپیر بی تحديد المدف ولطريق إأيه . 
والظاهر آن بهاية القصيدة تكون على الدوام ذات صلة واضحة ببدايما » وبذلك 
ی للشاعر تحقیق فعل متکامل ی صمیمه › ینہی ف موضع شبيه عوضح 
بده وان لم يكن هو بالضبط ٠‏ لأنه عود إلى هذا الموضع بعد رحلة أكسبت 
الشاعر حبرات جديدة . 


تلخہس 9¥ 


تلمخیصس 


عتقدنا الفصل الثالث ولرابع للتظر ى عملية الإبداع بأدق معانما . وقد 
ذهب الباح!ون لى تفسيرها مذاهب عدة . عرضنا لأهمها وهى القول بالإ مام 
أو الحدس والتساعى الفرويدى والإسقاط عند ونج م أوردنا رى برجسون . 
وقد فندنا هذه الأقوال كلا على حذة » وبينا عجزها عن أن تستوعب جوانب 
الإبداع الشعرى جميعاً » وأرجعنا ذلك نى الہاية إلى أن الباحثن لم يعتمدوا 
على ek‏ التجريى المدقق » بقدر ما اعتمدوا على بعض ملاحظات استبطانية 
عاأبرة . م قدمنا مامتا للموض وع على ساس تجریی دقیق . فيد ازا بالاستىخبار 
الذى وضعناه على أساس حطة دينامية تكاملية كوناها من قبل › وعرضنا 
للإجابات الواردة من الشعراء - واستيخلصنا مبدئيا آم ا دل اة هذه 
الإجابات فما يتعلق بديناميات الإبداع »> واكتفينا بذاك مقت . وانعقلنا 
إلى تحليل السودات . فقدمنا تحليلا لسوداٽ ثلاث قصائد لشاعرين . 
و ٻازناء هذا التحليل انى الفصل الثالث . 

بعد ذلاث عقدنا فصلا رابعاً نحاول أن نضع فيه معام طط أو لتفسير 
عملية الإبداع . على ساس ما هدتنا إليه ملاحظاتنا التجريبية جميعا › 
متعاونة مع فكرتنا عن ديناميات النشاط النفسى عامة . وقد عنينا بأن نجعل 
هذا الحطط بدا حیٹ یہد الشاعر : وعمضی معه م ینہی حیٹ ینہی . 
فيبدأ من التجربة اللحصبة الى يقف الشاعر عندها ليبدع >٠‏ تم ينتقل إلى 
التقاء هذه التعجربة بتجربة قدعة عند الشاعر تحضره فى هذه اللحظة وتلتى 
الجر بتان دال الإطار الذى ممله »› وتنتظمان شيا فشيئا فيكرن من انتظامهما 
القصيدة الى نتلقاها » وقد عرضنا لمرقف الأنا فى هذه اللحظات » وبينا أنه 
مركز الجال الإبداعى . يسن م تبدو المدركات ذات خصائص فراسية > 
وتحرکنا مح الشاعر فوجدنا أن حركته تقوم على توتر يرجع إلى الحتلال اتزان 


EN‏ تأخبصس 

الأنا ما ييسر تغير الدلالات ٠‏ ومجعل الحركة كلها متجهة إلى إعادة تنظم 
لجال . وتمضى حركة الشاعر ی شکل وثبات ۰ تصل بيا لحظات كفاح › 
والصو رة الحارجية لاوثبة عدة أبيات تكوّن كلا متكاملا هو الوحدة الدينامية 
للاقصيدة . بحيث بمكن أن بقال إن القصيدة › من حيث هى كل متكامل › 
تتألف من عدة وثبات لا من عدة أبيات . وقد حاولنا أن نل أكبر قسط من 
الضوء ر( نى ظل إمكانياتنا الحاضرة) على الوثبة » فاقتضانا ذلا آن ننظر ف 
الا ستعارة على سبيل تعيين الطريق إلى معابما معابلحة تحفظ عليما حيويماً . 
وأوضبحنا بعد ذلك أن سحركة الإبداع حى ى أدق خحطواما »> وهى خطوة تغير 
الدلالات . تكون حاضعة لقيود معينة »> للا بد أن تظل هناك رابطة بين 
الوم والواقع العملى . وما استحق الانتباه هنا أن الوثبة تطاح على الشاعر 
بأبيات منظومة ٠‏ فهو هنا عحدد بحدود اللغة > ومن م فقد جعلنا ننظر ف 
موقف الشاعر من اللغة وبينا الطربق إلى معالحة هذه المشكلة . م عرضدا 
لشكلة الہاية» ووجدنا آنا تتحدد بذيناميات الفعل نفسه : فهو حمل ايته 
فى نفسه مل البداية »> ومن هنا استطعنا أن نشير إلى كيفية معابحة وحدة 
القصيدة على أسس موضوعية . 


ف اام 
ف ) 


من هو الشاعر - الشعر والشاعر والجتمع 


من الحقق أن اللحطوات الى أنجزناها ئى هذا الببحث حى الآن لن تغى 
عن إلقاء عدة أسئلة» رعا كان أوما هو السؤال الذى يتناو الشاعر من حيث 
تحديده الاوعى . من هو الشاعر ؟ م ننجب بعد على هذا السؤال إجابة شافيةء 
واللدطوات الى حطوناها فى الفصل الثانى من هذا الباب لم تكن إلا لتتقدم 
بنا قليلا فى الطريق إلى هذه الإجابة . ) 

وى الحتى إن عملية الإبداع الى حاولنا سبرها شى الفصل السابتق > لن 
يكمل انتظامها نى أذهاننا لتصبح مفهومة بالمعى الدقيق ذه الكلمة إلا إذا 
أجبنا هذه الإجابة الشافية »> أو وهو الأكر احلا إذا تمكنا من وض 
تخطبط عام مذه الإجابة على أقل تقدير . فإذا تساءلنا ما هى حدود هذا 
التلخطيط . أو ما هى حدود هذه الإجابة › ألفينا الأمر متاج لأن لعبر 
حدود الشاعر إلى مجتمعه ونتبين العلاقة بينهما وما بمكن أن ينج عن هذه 
العلاقة من تأثير وتأثر » سبق أن بينا منه الحانب الحاص بالشاعر › وذلاك 
عندما تحدلنا عن الإطار رى الفصل الثاني من هذا الباب) › ويازمنا الآن 
أن نشير إلى الحانب الحاص بالجتمع > لنتطرق بعد ذلك إلى مشكلات أعمق 
وأشد اتساء » كمشكلة الصلة بين العبقرى والجتمع أو الصلة بين الشعر 
واللحضارة أو ما اليما . 

وبدهى أننا لن نضع العلول الواضحة المفصلة مذه المشكلات > فإما 
جد رة ببحوث ضاخم بكثير من محثنا هذا لا فيها من جوانب تار يحخية واجماعية 
وسيكوإوجية . غير أننا سنحاول أن نضح الفروض الى کن عل اساسا 


۹ 


FY‏ من هو الشاعر 

التقدم نحو هذه الحلول . ومن الحقتق آن الببحث الذى لا يرحى بالمشكلات 
ويشير إلى طرائق حلها يكون عقما . ومن الحقق أيضا أننا إذا استطعنا أن 
نحدد دلالة الشاعر داحل هذه الجالات ولو بطريقة تقريبية »> أمكن أن 
تكتمل لدينا صورة دينامية له من حيث إنه عملية ذات دلالة هامة فى علية 
اجماعية کبری . 


| من هو الشاعر ؟ 

يدور هذا السؤال نى أعماقه حول تحديد ما إذا كان لدى الشاعر استعداد 
فطری حاص يرتد إليه تمييزه النوعى ف الہاية أم أن كل ما لديه مكتسب . 
والواقع أن مشكلة الفطرى طوالكتسب ذات تاريخ طويل » فولعهد بطرفبا 
متضادان غالبا . إلا آنا نشد أيضا ذوعا من الاتساع بين الحين والحين ينعاب 
ناحية الاكتساب على حساب ناحية الوراثة أو الاستعداد الفطرى » ولكن 
برغم هذا الاتساع للطرد لسنا نظن أننا سوف نستغنى عن فكرة الوراثة مايا > 
وإن كان هذا هو آمل البعض . غير أن المشكلة قد اتخذت الآن وجهاً 
جديداً » تبعاً لمج البحث الحديث وإمكانياته . فلم تعد مشكلة بين طرفين 
متناقضین بل أصبحت مشكلة بين طرفين متدالحلين »> كلاها يشترط الالحر 
اظهوره > فلا ورالة بغر اتساب ولا اکتساب بغير وراثة) . آی آن کل 
ما هو موروٹ لدينا > بمكننا ى الحاضر أو ف المستقبل - آن ندخل عليه 
بعض التغییر E‏ 5 ما نکتسبه لارد آن يقوم على استعداد فطری 
لدينا » يمن هنا لا بمكن أن نعرَّف الشخصية دون آن نحسب ى هذا 
التعر يف سحساباً للقوى البيئية والقرى الوراثية معا 

وى الواقح أن النظرة الفاسحصة لا تستطيح إلا أن تسلم روود خحصائص 
وراثية فى الشخصية لا تستطيع البيئة اللحارجية أن تؤثر فيا مباشرة › فلون 
الةزحية نى العيئين وإون الشعر من اللحصائص الحسمية الى ها حظ كبر 
من ابات نى وجه البيئة » وليل إلى حفظ التوازن العضوى من الحصائص 


ی یریچ مید نھ مء 7 د س ا ب م 


) ۱( ارج السابق ذ کره ڊ ص + . .1936 Brown, J.I.‏ 


من هو ألشاعر 111 
الى يولد اللانسان مزوداً ہہا أيضاً . ومن هنا تصد ر عن الوليد منذ أبامه الأو 
أرجاع عضوية لاحظ للإكتساب فيا . وقد كان الذكاء يعتبر إلى عهد 
قريب وراثيًا تماما > ومع أن النظرة ليه تطورت بعض الشیء تبعاً للأبحاٹث 
ال#جريبية الحديثة فلا تزال تغلب فيه الناحية الوراثية . 

أضف إلى ذلك هذه الاستعدادات المزاجية اللحاصة » الى تكشف 
عن نفسما بوضوح إذا تضخمت وظهرت ف شكل نوع من أنواع الذهان 
الوظييى . ومن المعلوم أن النقطة الرئيسية نى السيكوباثولوجيا الحديثة تأكيدها 
أن الظواهر السيكولوجية المنحرفة جميعاً ليست سوي مبالغات أو ضروب من 
التنمية المقنعة اظواهر سيكولوجية موجودة لدى الأسوياء » حيث يكن اعتبار 
اظواهر السيكولوجية المنحرفة عتلفة عن الظواهر السوية فى الدرجة لا فى 
النوع . ومن هنا بمكن أن نتنباً للشخصية السوية بأنها إذا أصيبت بضرب من 
روب الذهان الوظيى فسيكون هذا الضرب هو كذا » على حسب اتجاهها 
الأصلى . فالشخصيات الانطوائية معرضة لاإصابة بالفصام › والشخصيات 
الانبساطية معرضة اللإصابة بالذهان الدورى أو ما يسمى بالنواب . وقد 
نتساعل هن هذان الاتجاهان وراثيان أم أن البيثة هى الى تحدد فصيبنا 
منہما ؟ وطبیعی آنا هنا بصدد مشكلة قد يتوقف على حلها امتحان آراء 
روج فی اسسا العميقة . ومن المعلوم ان دونج بقرر انما فطریان ۽ پل 
أكر من ذلك » إنه يذهب إلى تقسم كل من الطرازين إلى أريع فرق › 
فرقة الحسيين وفرقة الحدسيين وفرقة الفكريين وفرقة الوجدانيين » وتولد الشخصية 
مندرجة فى إحدى هذه الفرفق تت احد الطرازين > وتحد د أرجاعها جميعاً 
على هذا الأساس » فهى إما حسية انطوائية أو حسية انيساطية »> أو حدسية 
اطوائية أو حدسية البساطة أو ... إلخ . ما مدى صدق هذا التقسے ؟ 
لسنا نستطيع أن نقرر » ولكن لمهم أن يوج لم يستطع الاستغناء عن فكرة 
الوراثة . بل لقد ضخمها » فبحدث عن وراثة نفسية » هى وراثة اللاشعور 
الحمعى بمضمونه الذى يتألف من الماذج البدائية الى هى سحلقة الاتصال بين 
الأجيال على مر العصور . 


چ س 


TF‏ من هو الشاعر 
وكذللك فرويد » فعنده أن الإيروس أو الدافع البنائى ف الخحياة فطرى ٠.‏ 
دوجه عام > وقد تحدث فی سذوات نجه - وتشاؤمه - عن التنيتوس أو عر دزة 
اموت ٠‏ وقال إنها فطرية أيضاً » وعلى قدر سيطرة أحد الطرفين تستمر حياة 
الم أو تنقضى ء غير أن هذه السيطرة إنما تتحدد تبعاً لظروف البيثة إلى 
سحل بعيد . 
وقد كان هذا الموضوع > موضوع الوراثة والاكتساب أهمية کبری ف 
أواسط القرن الماضی عند ما ظهرت آراء دارون وما إلا من فلسفات تطورية . 
وکانت المشكلة فی ابسط صورھا وأشدھا حدة وہروزا ھی > لما ان تکون 
هناك ورائة أو لا تكون » ولقول بالوراثة المطلقة قضاء على كل إمكانية 
للتقدم والتطور ٠‏ وهو ما لا يشہد به الواقع ی سط صوره وأعقدها على السواء › 
والقو بانعدام الوراثة نہائيا لا بعكن الأحذ به أبضاً ؛ ومن ثم فقد آصبحت 
المشكلة أن هناك صفات وراثية وصفات مكتسبة » ومن الحقق أن الصفات 
المكتسبة هى المنفذ للتقدم والارتقاء > لكا تفقد قيمنا إذا قلنا إا محتسبة 
فحسب وإنہا تنعدم عوت الفرد ولا تنتقل بالوراثة . وقد رى دارون أن ذوى 
الصفات الممتازة فى الصراع من أجل هذا البقاء أقرب إلى موإصلة الحياة حى 
یکتملوا نضجهم ويعقبوا أبناء » وتنتقل هذه الصفات إلى الأبناء بالوراثة › 
ورأى هربرت سبنسر أن كل الصفات المكسبة تيل إلى أن تنتقل بالوراثة 
وهو ما ذهب اليه لامارگ rokھصھا‏ من قبل ۰ وعارض ؤاdlajı Weisman‏ 
هذا الرأى . ونشر جولتون هادي عام ۱۸٦۹4‏ كتابه نى « العبقرية الوراثية » > 
وفيه بقرر أن العبقرية تنتقل بالوراثة وأنها حتكرة لبعض الأسر بوجه خاص > 
بل إن الأشكال اللحاصة للعبقرية (علمية أو فنية أو سياسية ) . . . تتحدد 
ھی الأحرى بااوراثة . كذلك محث سبيرمان Spearman‏ هذه المشكلة ليحدد 
علاقىپا بالعوامل الذهنية » کا حا ڈو Merriman ÛÎ ja Thorndike ıi)‏ 
E SNR)‏ كتابه المدشور سئة ۱۹۲۰ بعنواك : 
“Beyond The Pleasure Principle" .‏ 
(۲) امرجم الساہی د کرہ , ,ءل راeءچں!۴‏ 


من هو الشاعر 1r‏ 

ومكدوجل » ولكن ليس هنا مجال مناقشة الموضوع فى هذا النطاق الواسع . 
ہلل کل ما متا هو آن نصل إلى ری معین فى حدودنا الحاصة »> حدود 
الشاعر ولعبقرية الفنية . 

إن فرويد يذهب فى التحليل إلى درجة لا يستطيع أن يعبرها > فلا جد 
سوي فكرة الوراثة يلجا إليها . فالشاعر يستمد حيالاته من اللاشعور 
ولكن كيف يستمد الشاعر هذه الحيالات منه ؟ بوساطة التساعى . وهو العملية 
الى تسمح بانطلاق اللبيدو إلى أهداف غير شبقية رفيعة القيمة من الناحية 
الاجياعية . وكلنا نحمل اللاشعور متضخماً ذا وطأة شديدة على مستوياتنا 
التورة > لكا لسا جه غارس غلة الاي ها عغارسا الفاغر + لاذ 
لان التسامی ستند إل استعداد فطرى حاص . 


كذللك يوج » فعلى رأيه أننا جميعاً نحمل اللاشعور اللجحمعى > ومع ذاك 
فهو منبع الإبداع لدى الشاعر › فى حين أنه لا ينبم منه شىء من هذا القبيل 
عندنا نحن الذين لسنا بشعراء > فلماذا ؟ لأن الشاعر وحده يستطيع أن يتهد 
بعض مکنوناته نى اليقظة فى حين أننا إذا قدر لنا مثل هذه الرؤيا فلن تحصل 
إلا فى النوم » ولاذا انفرد الشاعر بهذه اليزة من دوننا ؟ لأن لديه استعدادا 
فطر را خحاصا . فهو من الطراز الحدسى من بين طرز الأشخصية الحتلفة . 


ولّن كنا نعيب على فرويد ويوج أنما لم يستطيعا أن بحددا السبب 
النوعى لعبقرية الشاعر برغم التجائهما إلى فكرة الاستعدادات الفطرية »> بل 
أشرکا معه ی استعداده كل العباقرة أا كانت اتجاهاہم » وبذلك اخحتقى 
الشاعر وزالت معالمه فش وما › لن كنا تعيب عليهما ذلك فقد اول 
دی لاكروا أن يكمل هذا اللقص › حاو أن يبرز حصائص الشاعر من 
حيث هو شاعر »> فقال بعدة قدرات عتلفة يغلب علا الطابع الفطرى > 
ومن هذا القبيل القدرة على استخدام الألفاظ تبعاً لقيمها الصوتية » والقدرة 
على صب التعبير نى قالب »> ولقدرة البنائية الفائقة . ولقد نقدنا هذا الول ف 
الفصل الثالتث من الباب الأول » من حيث إنه ضرب من التصنيف ولنكوص 


TIR‏ دن هو الشاعر 
إلى مرحلة علم الفس اللات + لکن الذى يمنا الآن أن نشير إليه هو أن 
هذا البالحث لم يستطح الاستغناء عن فكرة الاستعداد الفطرى أيضاً مع أنه 
قصد إلى الفنان مباشرة ولم يسللك أيه سبل مذهب خحاص ها فعل فرويد ويونج . 
ونا لاجد الطرازین الحسی والحرکی او الکلاسیکی وار ومانتیکی من ط 
العبقرية الفنية بغلب علمما التحدد عل اا فطر ره ارا > بل إن الافواع 
الأربع لعملية الإبداع الى أحصاها هذا الباحث . آلا وهى الإبداع المغاجئ 
والإبداع البطىء والإبداع البقظ الشعورى الا بداع الحاضصح حکم العادة » 
بغلب علہا هی الأدری E e a E‏ 
زمام مره . کذللف تصنيف بینيه للأدباء إلى كتابيين ومعيين ولفظيين يظهر 
أنه يستند إلى أسس فطرية هو الألحر . ولقد نلمح عند دوالى الميل إلى اخحتصاص 
الشاعر العرقرى حب النشاط اللفظى ويہدو ذلاك منذ طفولته إذ ذراه يستمسلك 
استمسا کا واضحاً - أ کر من المعتاد ‏ بالاعب باللفظط أا یستمتح برد يده 
استمتاعا 0 ( م ينمو وتتقدم به السن فإذا هو شاعر عبقری . 

وش احق اننا لا نستطیح أن نستغى عن فكرة الاستعداد الفطرى الحاص 
برغم آنا نقدنا معظم الباسحشين السابقن وكان نقدنا يتجه أحياناً إلى قول 
بالاستعداد الفطرى » غير ننا لا نعارض هذا الةرل من حيث المبدأً ولكن 
نعارضه ما ورد ف وم 

ذلك أننا نثناول الشخصية لا من حیٹ ھی « شىء ثابت بل من حيث 
إنہا علية فى جال » ومعى ذللت آنا لا نرى التعليل بأسباب « متميزة » كأن 
يقال « بالطبيعة البشرية » أو بغريزة كذا أو بملكة كذا » بل العماية النفسية 
N‏ 

أفتتعارض هذه النظرة فى جوهرها مع القةرل بالاستعداد الفطرى ؟ كلا > 
فإن الشخصية تبدا حياتما نى الجال فى لعظة معينة »> ومن الحقق أا تأفى إلى 
هذه البداية حملة ببعض الحصائص ٠‏ ومن م فلا يمكن القرل بأن الجال 
ساهم ی إمجادها » فهى تأت مثلا مستعدة لنوع معين من الغو يتجه من التازر 


من هو الشاعر ۳1٥‏ 
الساذج ی الاستجابات عیث درد اأوليد « ککل » عل آی تنيسه بتلقاه › 
إلى التآزر المغصل حسب مستويات وأجهزة متباينة بحيث يمكن آن تشغل 
١‏ يعض الشخصية » بالرد والبعض بالرد على منبه آحر دون ان ينتج عن ذلك 
تعارض أو اضطراب . هذا الاتجاه ى العو الذى نستطيع على أساسه أن 
نمیز بین الطفل واراشد تمییزاً يصدق ف کل الأحوال› إلى آی شىء ذرجعه ؟ 
لا بمكن إرجاعه إلى البيئة »> اللهم إلا من حيث المضمون › لکن الاستعداد 
نفسه الذى بعل من الحال أن يتجه نمو الطفل انجاهاً مضادًّا . لابد أن 
زرجعه إلى طبيعة هذا الكائن . 


وهنا يبدو ڊوضوح أن الاستعداد الفطرى ضرب من الجهول » حكن 
أن يقال إنه عدد من العوامل أتت هكذا متازرة » ونحن نرتضی البدء با 
على هذه الصورة لنتعرف على قوانين سلوكها نى الجال . ويمكن القول مع 
براون إن هذا الرضا منا مؤقت لأننا لا نملك الان وسيلة نکشف ہا عما قبل 
هذه البداية . وى الحق إننا نستطيع أن رمم اللحطوط الأولية لاتجاهنا نحو 
هذا الكشف » فكما أننا نتجه إلى اعتبار الشخصية جزءا من المجال أو عملية 
فيه وبذلك نری کل علیاتہا حصلة لقوى فا وب البيئة رمع الاختلاف 
الذى تقتضيه طبيعة المواقف التباينة) » فكذلك ممكننا أن فرى امین عملية 

جال معين هو الجال الرحمى » ومن امحقتق أنه يكتسب كثرا من خحصائصه 
دالحل هذه البيئة » محيث يمكن التب بأننا إذا استطعنا أن نؤثر فى الرحم 
تأثيراً معي لانتقلت ۲ثار هذا التأثير إلى اجنين وبذلك مكنا التحكم إلى 
حد بعيد فما يبدو لنا الآن خحصائص فطرية يولد المع مزوداً بها ولا حيلة 
O‏ 

ومع ذللك فهل نستطيع أن نمتد ذا الأمل إلى درجة القول بأننا سنستطیع 
يوماً من الأيام أن ر كال تخصاتص الین آنا كانت طهر أن هد 
ضرب من الحال » على اشاش أن کٹا من القوانین الى انہینا الما ف 


- 


Brown, JF. 1936. ,. المرجح السابق ەكرە ,. ص 0إ‎ 3 ٤ 


۳۱٦‏ من هو الشاعر 
البسحوث السيكولوجية الحديثة لا تصدق على الشخصية الإنسانية فحسب 
بل وعلى الحيوان أيضاً . وغاولتنا الحاضرة تتجه كلها إلى تنظم قوانين السلوك 
باعتباره نانجا عن تفاعل عدة قوي متقاربة . وهنا نعود فلي سؤلنا مزوداً 
ببعض الوضوح . هل نتمکن ذات يوم من التأثير فى الزيجوت بحيٹ ينتج 
عنه جين مثمرد على قوانين الطاقة الأصلية ؟ فنجده مثلا » بعد انتقاله من 
اارحم إلى البيغة الحارجية لا يسللف کأی کائن آلحر من حیث انه نظام من 
الطاقة يسع إلى تحقيق اتزانه ؟ هذا الاحيال أبعد من أن نصدقه . ونحن 
لا نستطیح إلا أن نقرر ضرورة اعتبار « الاستعداد الفطرى » »› ومهما ضيقنا 
من حدود هذا الممجهول فلابد أن يبي بعضه . والهم إذن آن نحصره ف أضيق 
نطاق ممكن حى لا يكون بمثابة عقبة ف سبيل تقدم الببحث » وكلما كان 
ملتصقا بالمبادئ العامة للسلوك كان أقرب إلى تحقيّق هذا الشرط الام , 

ولنترك الاآن هذه الجالات الشاسعة للمشكلة »> فولننظر إلا ف حدود 
مشكلتنا الرئيسية فى هذا البحث ء مشكلة الإبداع الشعرى . 

إلى أى مدى يصدق على الشاعز هذا المبداً القائل : إن البيئة لأ تخلق 
ئى الشخصية شيئاً جديدآ وكا تنمى ما هو موجود فعلا أو توجهه وجهة 
حاصة ؟ 

لننظر أولا فا تعلق بالأساس النضسى للعبقرية »> وهو هذا التوتر العام 
ناتج عن بروز الحاجة إلى النحن ما يدفع الشخصية إلى حاولة إيجاد نحن 
جديدة تتوفر فا مستازمات الاتزان للأنا . وقد كشفنا ى الفصل الأول من 
هذا الباب عن الأعماق الى يستند إليا" جهاز اللحن مما مجعل له هذا الأثر 
المائل ئى الضغط على الأنا ودفعه لى اتجاه معين »› لکنا لم زواجه المشكلة 
نى الناحية الى دفعها إليها شولته > ألا وهى افتراض أن بعض الأشخاص 
تکونٰ لدم هله اخحاجة موجودة وجوداً فطر ا . وقد قلنا عندئذ إن هذه 


Waar ns i rere FRB nad a Ca vh e i AE ania mı e i a 


Shiclds, J. and Slaler, E. Heredity and psycholgical abnormality, انر ؛‎ ( ۱ ) 
Handbook of abnormal psychology, H.J, Eysenck ed, New York : Basic Books, 1961. 


من هو الشاعر ۳1۷ 
المشكلة وراء حدود محٹنا ولا نستطیع أن ندل فا برآی حاسے . وقد بینا 
كذللك أن جهاز النحن ارس ضغطه عند اميم . باعتبار أنه الأساس 
التفسى للتكامل الاجماعى . ومن م فكل منا معرض لبروز الحاجة إلى 
النحن ومعاناة ضخطها وهو بالفعل يعانى هذا الضغط من حين لآحر فيكشف 
ئی سلوکه عن کر من مظاهر الاتجاه نحو تحقيق التكامل الاجماعى . 
فإذا تكلمنا إذن عن بروز الحاجة إلى 'اللحن لدى العبقرى فيحن لا نتكلم 
عن وة أو ملكة جديدة لديه ليس ها مثيل عند سار الافراد : بل تقکام 
عن اختلاف نى تنظ ماله النفسى بجعل ما بينه وبين ساثر الأفراد احتلافاً 
فى الدرجة إن صح هذا التعبير . 

وليس» يتناش مع هذا القول ما قد تى إليه من إثبات بعض المميزات 
الفطر ية للشاعر » فإن الشخصية من حيث هي مؤلفة من عدد من الأجهزة 
کیا بنا من قبل » إنما تتحدد ميزاتما على أساس ذوع العلاقة بين هذه الأجهزة › 
ومن الحقق أن هناك تحديداً فطر را ابعض نواحى هذه العلاقة ٠‏ ولیست كل 
الالحتلافات ترتد إلى الاكتساب . وقد حاول لفين أن بين بعض هذه النواحى 
الفطزية الى تحدد ميزات الفردية السيكولوجية » إلا أننا مع ذلك لا نستطيع 
أن نذهب إلى حد القول بوجود الحتلاف بى الاوع بين كل فرد والاخر . 
والمهم إذن أن الاحتلاف القام على أسس فطرية لا يعى على الدوام اختلافاً 
ف النوع OE‏ أن يكون هو الإنحر انحتلافاً فى الدرجة . 


ومن الحقتق أن حالة « النحن » قد تنصدع وتستحيل إلى « أنا ولاحرين » 
نتيجة لعوامل مكتسبة » فانفرض ملا أنى فقدت ذراعى المى نتيجة لمحادث 
ما > مما اضطرنى بعد الشفاء إلى عاولة استعمال يدى اليسرى ب قضاء 
حاجاتی » فلاشلك عندئذ أن الحجال ستتغبر دلالاته بالنسبة لى »> فألا عندما 
أ ركب الترام أجد المقابض مستعدة لاستقبال اليد العمى خراً من استعدادها 
لاستقبال اليد اليسرى » وعندما آتناول شيا من أحد الأشخاص أجده يقدمه لى 
بطريقة لا تلام یدی الیسری بقدر ما كانت تلام يدى الى . وكذلك 


۳1۸ من هو الشاعر 

عندما أصافح صديقاً أو غريباً أعانى الكثير من الضيق › وبوجه عام يصبح 
لجال ذا دلالة عدائية إلى حدما > إنه على الدوام يصدمى بأنه ليس لى ولكنه 
لکل من له ید می ؛ « فأنا » إ[ذن ف ناحية و « الالحرون » من آبناء اجتمح 
فى ناحية أخرى . وعلى هذا الأساس يمكن أن نفسر « الشعور بالدونية » الذى 
قال به آدار . والمهم أن هذا الموقف للشخصية لم ينتج عن أسباب فطرية بل 
نتج عن أسباب طارئة فى الحياة . 


وقد بنا من قبل أن الإطار هو العامل المنظم للفعل > ووجدنا من 
تعر بف أندرسن للساوك احق للتيكامل الاجماعى من ملاحظة فرميمر 
فی هذا الصدد أيضا أن الإطار يساهم إلى حد بعيد ى تحقيق حالة النحن : 
فالأطر المتشابمة تجعل لأفعالنا اتجاهات متشابهة كا توحد بين أهدافنا 
إلى حد ما » آی آنا تقرب بين الجالاث السا وكية من حيث دلالة مقومات هذه 
المجالات . فلنا أن نفترض هنا حالة شخص تختلف لديه دلالة مقومات 
المجال اخحتلافاً بيناً عا لدى أفراد الجہوعة الى هو عضو فا ›» عندئذ لايد 
أن يظهر الصدع بينه وبين الاأنحرين . 


والظاهر أن الشاعر يولد وهو ممل الاستعداد الفطرى. الذى من شازه 
آن يقم الحلاف الواضح بين مجاله الإدراكى الات الاحرين . وليس هذا 
الحلاف ناجماً عن ظهور قوة لديه ينفرد ہا »> لكنه ناج عن اختلاف ف 
تنظم مجاله النفسى . 


وقد أشرفا من قبل إلى آن الجال الإدراكى مزاج من الواقعم لويم مح 
احتلاف سبة كل من الطرفين تبعا للمواقف الحتلفة ' فنسبة الهويم ف 
اليقظة مرتفعة عا ى حل إحدى المسائل الرياضية ›» وهى نى الحالة الأحيرة 
مرتفعة عا نى حالة تنسيق بعض الأشياء ف الواقع العملى . وكذللاف تعختاف 
هذه النسية ثيعاً لستوات العمر . فعند الطفل تكون نسبة الهويم مرتفعة عنما 


( ۷( الفقرة الحامسة من الفصل الراب 


من هو الشاعر a‏ 
لدى ااراشد السوى . وتكون العلاقة بين الطرفين عند الطفل أقل ثباتاً منيا عند 
الراشد » وتبدو آثار ذلك ىى البناء السحرى لفكرة الطفل عن العام وق اللعب 
وف ميوعة الحدود بين الصدق ولكذب وبين الحا والواقع . كذلات ترتفع نسبة 
الوم عند المراهق ويبدو آثر ذلك فى إغراقه فى حلام اليقظة » ومن هنا 
تكون الجالات الإدراكية والسلوكية بوجه عام حتلفة باحتلاف سنوات العمر > 
بل وتختلف من شخص لاحر ممائلين نى الس . فتختلف من طفل إلى طفل 
فى سن واحدة وكذلك من راشد إلى راشد. وعلى هذا الأساس يصدق العييز 
الشائعم بين شخصين باعتبار أحدها حياليًا والآلحر واقعًا . 


وقد لالحظ لفين آن ضعاف العقول ٠"‏ متازون بالعجز عن التجريد 
ا حل بعك » اعی بالعچز عن تاع جموعات على ساس عالاقات رجح 
إلى الأشياء الفردية . وإذا كوّن هؤلاء الأشخاص أبنية فالشىء الفرد فيا 
يعتمد على الوقفت الذى هو حادث بالفعل : ی حن تحول و الذهنية 
دون ظهور آواع أخرى من الأبنية » وهى الأبنية الى ليست ف مستوى 
الواقعم مباشرة .لكا أكثر خيالية أو تصورية . وبمكن أن يقال بوجه عام 
إن أوضح ميزات ضعاف العقول هى ضعف اللحيال لديم . وكذلت يكشف 
تفکیرم ولعب الأطفال مهم عن هذا الضعف العميق ") »> ويرجح لفين 
نم يولدون مزودین به . 

وى أقصى الطرف من الناحية الأحرى » نجد العباقرة الموهو بين . وتنحصر 
المبة نى نوع العلاقة الى لديم بين الحيال والواقع بحيث يمكن أن يقال إن 
میزنہم الكبرى ايا كانت عبقريهم هى قوة اللحيال » آى أنہم يرون ف الواقع 
ما بمكن أن يصير ”إليه » وقلما بقضفون عند حدوده الحاضرة . وقد رأينا من قبل 
إل ی مدی بكشف الشاعر عن هذه القوة ف الحبال » اش ي 


) إ ( feeble-minded‏ 
) ۲( المرجح السابق ذ کره ڊ صض Lewin, Kı 1935. YY‏ 


a‏ من هى الشاعر 
الأبنية الاستعارية . فف الحق إن أرسطو صادق ف قوله إن الاستعارة عنوان 
العبقر ية » وأو ا زأحذ عا يرتبه على هذا القول من نتائج . 

ولقد لا-حظ هاذز ساكس أن الصى الق الا ف ن ع 2 
بكشف نى سلوكه عن ابتعاد وإاضح عن الواقع العملى »> ويتفق مع هذه الميرة 
بالضبط ما يروي عن بعض الفنانين العباقرة من شيوع ظاهرة الصور الحيالية 
لديم وهى القريبة من ‌الصور الارتسامية عند الأطفال ٠‏ فاا تحشف عن 
ارتفاع لنسية الحيال مجعل حدود الواقع العملى مائعة إلى حدما . وقد روت 
ماری أوستن عن جاك لندن «مهمها .[ آنه كانت لديه القدرة المائلة على أن 
بشہد الصور الحيالية بحيٹ يستطيع أن بحصل على تفاصيل أية قصة بمجرد ِ 
النظر بى هذه الصور البادية لعن حياله . وترى داونى آنا نستطيع البدء ف 
بحث الأسس النفسية للإبداع الفى على أساس فكرة الصور الارتسامية هذه". 
وما لا شاك فيه أن ملاحظة بونج عن العبقرى الى تاز بالقدرة على مشاهية 
بعض مكنونات اللاشعور الحمعى نى اليقظة ذات دلالة ف هنذا الصدد 
وكذلاف ملاحظة ساكس عن أن الفنان العبقرى حلب مادة إمامه من جزغ من 
اللاشعور لم يتم كبته بالدرجة الى تم بها كبث الأجزاء الباقية . فنحن على 
الدوام بصدد شخصية لا ترى الواقع العملى جامد يأسرها داخحل حدوده . 

ولاشلك أن مشل هذه الشخصية ستجد الشىء الكثبر ما يدعو للخلاف 
بينها وبين الاأنحرين . وربا كانث هنا بذرة الضراع الذى ملق من الشخص 
عبقريًا . فهناك على الدوام « أنا» أرى الموقف ذا دلالة خحاصة غير دلالته 
عنك « الالحرين »> وهناك إلحاح من جانى على الفعل تبعاً لقعضيات موقى 
ما يزيد الصدع بيى وبين الانحرين عقا وإتساعاً . 

ومن الحقق أن ضعاف العقول قد ينصدع موقفهم إلى آنا والانحرين أيضاً › 
فإن ضعف اللحيال لديمم بشكل بارز معلهم عختلفين عن الأسوياء المقاربين 
م فى العمر »> بحيث تختلف دلالة المواقف لديم عا لدى هؤلاء . 


cidectic images (١ ) 
Dowriey, J. Greatfve Imagination, London : Kegan Paul, 1920. (۲( 


من هو الشاعر ۳۲١‏ 
فا الذى عيز بين هذين الطرفين »› أعى ضعاف العقول من ناحية 
والذين سيصبحون عباقرة من ناحية أخرى ؟ وأقصد بالعييز بينهما العييز بين 
موقفیہما اللذین أصبحا متشابہین من حیث إن كلا مما لم يعد عضواً ف 
« نحن » بل أصبح طرفاً فاا ف وجه آلحربن 
أبسط التفرقات طبعاً هى التفرقة بالنتيجة »> غير أن اخحتلاف النتيجة 
لاشك يقوم على أساس اختلاف دقيق بين الموقفين » هو الذى مكن لأحد 
الطرفين من أن ينتهى إلى ما لم ينته إليه الاحر . 
أين نجد أصول هذا الاحتلاف بالضبط ؟ الراجح آنا نجدها فا آسماه 
لفين « بالمادة النفسية » وحظها من الصلابة أو المطاوعة . فقد لاحظ لفين 
أن الأشخاص بتلفون من-حيث « السهولة أو المطاوعة » الى يغيرون بها مواقفهم > 
فالطفل أكر استعداداً من الراشد لتغيير موقفه تبعاً لحدوث بعض التغيرات 
فى البيثة » ما يدل على أن جرد التقدم فى العمر ذو دلالة نفسية معينة وهذا 
ما حققه کونین ہادں‌مK‏ .8 .[ ى محثه التجريى بعنوان « الارتقاء الذهى 
ERS OE a EO E‏ 
على تغيير موقفهم » ويرجح لفين إرجاع هذا اللحلاف إلى أصول فطرية . 
وتوضيح ذلك أن تخيير موقفنا إزاء بعض التغييرات الى طرأت على البيئة يعى 
تغيير تنظيمنا الدينامى فى هذه اللحظة > فالأجهزة الى كانت فا السيادة 
تفقد هذه السيادة وقد تبرز بدلا مها أجهزة أحرى > أو بعبارة أكثر وضوحاً › 
أعدّل موقي تبعاً لبعض التغيرات الطارئة على البيئة > فأتنازل عن بعض 
الحاجات أو أؤجاها وأتقدم مع حاجات أخرى > هذا التغيير ف تنظم الأجهزة 
يتوقف على ما أسماه لفين المادة النفسية هذه الأجهزة › والاحتلاف فى حظ 
هذه المادة من المطاوعة أو الصلابة يساهم فى تحديد خحصائص الفردية إلى 
حد بعيد"؛ . وما هو جدير بالذكر أن ضعاف العقول متازون بقدرمم 


Kounin, J.S. “Intellectual Development and Rigidity”. Ghtild Behavior and ( ۱ ) 
Development, PO. 179-1097. 


(۲( المرجع السابق ذ كره ڊ ص ¥ +۲ ~~ Lewin, K. 1935. Y)°‏ 


Y۴‏ من هو الشاعر 

ااضثيلة على تغخيير مواقفهم أى أن المادة النفسية لأجهزمم تكون أشد صلابة › 
فالاستبصار الحدید وما يقتضیه من تغییر لوقفهم ( ککل » > ہے لدہم 
عشقة بالغة » وعلى الضد من ذلك يتم لدى الممتازين بدرجة كبيرة من اليسر '. 
وسن 5 أن ذری كيف بغر العہقری موقفه من « آنا والالحرين » متجهاً 
نحو إحاد « نحن » وهذا ما لا یم لدى ضعاف العقول إلا بعشقة بالغة . 

ها هنا تواجهنا مشكلة دقيقة »> إن سلوك العبقرى يكشف عن ذوع 
من الالحاح وراء المدف الذى ينشده ء وهذه الشدة ف السعى وراء المدف 
قلما تتوفر للأسوياء . ومن لاحية آحری قلما يتنازل العبقری عن هدفه مهما 
صادفه من عقبات . فهل يكشف هذا الساولك عن صلابة نى الأجهزة أم 
عن مطاوعة ؟ 

ي أن المسالة دقيقة إلى حد بعيد » والحل الواضصح لسن اا 
لديا . لكن الحل الذى نقدمه إعما نقدمه على سبيل الفرض الذى بحتاج 
إلى كثير من العحيص . 

إن تيبر الموقف متوقف على الاستبصار بإمكانيات تغيره . فهناك ارتباط 
بین حظی من الحیال آو ہین إدراكى لإمكانيات تغير الموقف وبين قبوى 
هذا التغير » وقد سبق أن أشرنا إل رى لفين نى أن ضعاف العقرل وم 
ذوو القدرة الضئيلة على الاستبصار بإمكانيات تغير الموقف »› بمتازون بحظ 
كبر من الصلابة الافسية . فثمة ارتباط بين الموقف الإدراكى والوقف 
الحركى روو أن الحركة هنا قد تكون حركة داحلية ) . وهذا الارتباط نفسه 
قاتم لدی العبقری . عحيث إن قبوله لتغییر موقفه متوقف على ادرا که إمکان 
هذا التغير وما له . فإذا رأى إمكانية تغيير الموقف لاتغلب على بعض الحواجز » كان 
من اليسير عليه أن ينجز هذا التغيير » ولكن لديه فى الوقت نفسه قسطاً من 
الصلابة عله يستمسك عا يبدو بعد ذللث هدفاً »> ولا بعكن أن نتصور 


)١ (‏ الظر : سويف ٠‏ م . التطرف : كأسلوب للاسسجابة » القاهرة : مكتبة الأنجلو 
المصرية ۱۹٩۸ ٩۰‏ . 


من هو الشاعر ۳ 
حالته فى تضاد مطلتق مع حالة ضعاف العقول ٠‏ بحيث نثبت له حظتًا من 
المطاوعة منعه من متابعة السير وراء الأهداف » ومجعل حياته بضع خحطوات 
مزقة هنا مهناك . 

والشى ء الذى نى إليه من هذه الناقشة »ء» هو آننا ما ذزال نري ف 
العبقرى جانباً جهولا نرجعه إلى فكرة الاستعداد الفطرى » والظاهر آننا سنظل 
مضطرين إلى الإبقاء على هذه الفكرة ما دمنا لم نتمكن بعد من التأثير 
ا لمجال الرحمى . وحى بعد أن يصبح هذا التأثبر فى قدرتنا يظهر ننا سنظل 
مضطرين إلى الاستمساك ببعض هذه الفكرة على نحو ما بينا من قبل . 

ماذا تعنى هذه الأقوال ؟ هل نخلى الجتمع من مسثوليته عن العبقرية ؟ 
هل العبقری عبقری رغم مجتمعه كما حب البعض أن يشيعوا » ما دام عة ما يسمى 
بالاستعداد الفطرى ؟ ما هى صلة العبقرى عجتمعه على وجه التحديد ؟ هذه 
الأسئلة وأسئلة أحرى ماثلة سنجيب عا بعد قليل . 

أما الآن فلتنظر بى أمر العبقرى الشاعر . هناك بذور من الاستعداد 
الفطرى للعبقرية » فهل هناك استعداد فطرى لعيقربة الشاعر بوجه حاص ؟ 

لی سیرل برث اہں8 .۵ هذا السؤال وأجاب عنه بالإ جاب . لکنه 
احتاط ئی لجابته فقال إن الفرق بینه وبين بی جلدته فرق ف الدرجة لا ق 
'النوع . وقد سبق أن إل رای دی لاکروا فی امتیاز الشاعر بقدرات 
فطر ية حاصة . وكذلاك سبق أن حاولنا تحديد السبب النوعى لعبقرية الشاعر 
فقدمنا فرض الاطار ا عامل تنظم الفعل المتجه من الذات إلى البيثة 
أو من البيئة إلى الذات . ورعا كانت أشد الصفات الى أثبتناها للإطار 
مدعاة للشلت أو القلق »› قولنا إنه مكتسب . ومع ذلك فقد لاحظ كوفكا بحق 
أن اللبرة لا تدحل أى شكل جديد على الساوك" وكل ما هنالك آنا تساهم 
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a‏ من هو الشاعر 
ف الإتمام ولترقية فحسب آى لا يزيد آثرها على إدخحال التفصيلات ولتفر يعات 
على وظيفة موجودة أصلا . وقد لاحظنا نحن من جانبنا أن الإطار إنما يكتسب 
عن طريق عملية منظمة تنظما حاصا . وقامت الوثائق الى قدمناها على صدق 
ملاحظتنا » فثمة حلاف بين اطلاع الفنان على الأعال الفنية وبين اطلاع 
الشخص العادى عليا مما يبرز بوضوح فكرة التنظم لعملية الاطلاع لدى 
الفنان . وقد تركنا المشكلة ف هذه المرحلة من تتبعها لنفرغ لتحديد دلالة 
الإطار نى بناء الشخصية ككل . 

ولکن لنعد الان إلا حیث تركناها » وما ذزال نردد ما قلناه من قبل > 
إن جوانب المشكلة بعد ذلك غامضة ف نظرنا »> وإن الحطوات الى سنحاول 
الاقتراب ہا لا تزید على آن تكون عاولات فإذا أحطأت وقد ر هما أن تكون 
م وع « الأنحطاء الحيدة ) الى تحدٹ عا ڊول چ Paul Guillaume‏ ( 
تلك الألحطاء الى تزيد من استبصارنا بالطريق إلى الحل الصحيح › فإنا 
نعتبرها موففة إلى حد بعيد . 

إن المشكلة الى يازمنا أن نواجهها هى مشكلة الأساس العميق هذا 
التنظم اللحاص الذى يتجه به فعل التذوق عند الشاعز » ولذى من شأثه 
أن يظهر فى سلوك فريد هو الإبداع الشعرى . ما هو الأساس الذى يقوم 
عليه هذا الرباط المين بين الشاعر ولتعبير اللغوى الإيقاعی ؟ 

حاو ù J.F. Brown ml‏ برسم الحطوط الأولية لحل هذه المشكلة > 
إذ راءء أن جميع الباحثين من أععاب التحليل النفسى اهتموا بالمضمون دون 
الصورة ف الوبداع الفى »۰ حى ساكس عندما تکلم عن الصورة لم يتكلم 
عن الأساس ى نوعينها بل تكلم عن وظيفا بعد أن تتحقق » فجعلها بالنسبة 
للفنان إسقاطا لرجسيته ى اللحارج ومن م فهى موضوع الحمال فى العمل الفى › 
وجەل ب وظيفة أحرى بالسبة للمتذوق هى منحه اللذة الأولى كطريق للمضى 
به إلى اللذة الثائية حيث الحصول على المضمون") » ستوى فى ذلك الصورة 


Guillaume, P. La Psychologie de la Forme, Paris : Flammarion, 1937. ( ۱ ) 


( ۲) سويف ( مصطى ) ۱۹4١‏ . المرجم السابق ذكره , 


من هو الشاعر r0‏ 
أ ف القصيدة والصورة نى اللوحة والصورة فى اللحن وش 'الأعمال الفنية جميعاً . 
اما براون فقد اهنم بالصورة فى الفنون الزمنية وحدها » أعى الرقص والوسيى 
وإلشعر . وعلى رأيه أن الإيقاع هو العنصر الحوهرى ف الناحية الشكلية من 
هذه الفنون جميعاً . فالرقص حركات منتظمة على أساس وحدات زمنية بيا 
تناسب معين » وكذللك الحال بالنسبة للنغمات فى الموسينى والأبيات فى الشعر . 
فا هو الأساس النفسى لاإیقاع ؟ یری براون أن الإيقاع ليس سوى ضرب من 
الساعى أو الإعلاء للحركة فى العملية الحسية » أو فى العادة السرية" ء 
وقد فقدت هذه الحركة هدفها الجشسى وإذا هى تمض نحو أهداف اجياعية 
قيمة . هذا هو رأى براون . وقد سبق أن نقدنا فكرة التسامى عا فيه الكفاية > 
ما یصیب هذا الرآی ف جوھهرہ › لکن براون على کل حال لم یقدمه کرای 
یقیی بل كفرض ينتظر الكثير من الببحث والقحيص . 
کذلاك حاو جور ج ومسو G. Thomo‏ › أن يتعمق أصل الإيقاع ب 
فتتبع مظاهره الأو ى العمل اللحمعى مهتدياً بنظرية كارل بوشر فى هذه 
المسألة نفسما »> وقد وجد أن هناك ارتباطاً ذا دلالة اجياعية بين الغناء والعمل . 
إذ تكون مهمة الغناء هاجنا أن بيسر عملية الإنتاج بما يدخحله على العامل من 
شبه تنوم » فيتأحر شعوره بالتعب > إما الدلالة النشسية هذا الارتباط فلم 
يعر عليما ولم يبدأ السير نحوها »> وكل ما هنالك أنه عندما حاول الوقوف 
على الأصول القامة نى الفرد » الى تستند إليما هذه الظاهرة الاجياعية »> قال 
إما أصول فسيولوجية غالبا > فهناك خفقان القلب » وهناك حركات التنفس . 
وهناك نبض العروق . وقد عبر هذه الإشارة دون ما زيادة نى التفصيل > 
وانتقل إلى تتبع مراحل التطور الاجماعى للصلة بين الغناء والعمل . وحاول أن 
يبرر هذا العبور السريع » فقال إنه لما كان الشعر صورة معينة من الكلام > 
فقد وجب على الباحث أن يبدا بحثه لأصوله من نقطة محينة »> هى منشاً اللخة. 
ولكن لا كان منشاً اللغة يكاد أن يكون معاصراً لمئشاً الإنسان » لأن اللغة ذات 


( ۱( المرجم السابق ذ كره . ص +¢ . .1940 Brown, J.1".‏ 


۳۲٢‏ من هو الشاعر 
المقاطع هى إحدى خصائص الإنسان الرئيسية » فنحن لن نستطيع أن نبداً 
الببحث من هذا الموضع لأنه وط بظلام لا يزال حالكا . إتما الموضع الذى 
بحسن بدء البحث عنده » هو مهمة اللغة فى الجتمع " . و الحق إن هذا 
بلحانب من جوانب مبحث اللغة على غاية من الأهمية من حيث إن اللغة من أهم 
أدوات التكامل الاجاعی » كا سبق أن بينا نى الفصل الأول من هذا الاب ٠‏ 
لکن تب بعد ذللك جوانب آخحری لا بد مہا كما تكتمل نظرتنا إلى الظاهرة . 

على أن الإشارة العابرة إلى مسألة الأصول الفسيولوجية » ليس با من 
التفصيل ما بمكننا من النظر فيا بدقة كما نفيد مها أو نفندها . لذلك نكت 
بالقول بأنه لا شلك أن الناحية الفسيولوجية ها دلالها من حيث إنما وظيفة 
فی کل“ دینای ذی نظام معین › کا سنبین بعد قلیل » آما لذا فهم من 
ذكرها التلميح إلى نظرية التوازى النفسى الحسمى ٠‏ الى تقرر أن لكل 
وظيفة نفسية ما يوازيما من الناحية الفسيولوجية › فلا شلك آن القرل بها كأساس 
للإيقاع مرفوض . إذ آن الأدلة متعددة على بطلان هذه النظرية + ويكى 
لذلك أن نلاحظ الأمراض الوظيفية الى لا يصحها آية إصابة عضوية . 
والواقع آن الأحذ بهذه النظرية ضرب من التقهقر إلى التفكير فى القرن السادس 
عشر حيث النظرة اللنائية الآلية لللإئسان › عند ديكارت م سبينوزا . 

بقيت بعد ذللاث محاولة ثالثة »> هى عاولة إدموند برجار ۲ءاچإه8 .5 على 
أساس الأفكار الرئيسية للتحليل النفسى . وهى وإن لم تكن ف نفس الطريق 
الذى سارت فيه الحاولتان السابقتان » إذ آنا لا تلظر فى أصل الإيقاع > 
فما على كل حال ححاولة للإجابة على لب السؤال الذى وضعناه فى بداية 
هذه الفقرات > ألا وهو الأساس النفسى لبوغ الشاعر من حيث إنه مختص 
بالتعبير اللغوى . 

وحلاصة القول عند برجار آن الحللين التفسيين أخطأوا إذ حسروا العقدة 
الأوديبية هى المقولة العليا لتحليل الأدباء . ولواقع أن العقدة الأوديبية الى 


) ۱ ( ا مرجع السابق ذ کره , .¢ .01یرصoط‏ 


من هو الشاعر ۷ 
لا شلك أن آثارها منتشرة ى كتابات الكتاب وقصائد الشعراء ليست سوى 
قناع ی وراءه ضربا من التقهقر إلى مرحلة مبكرة ى طفولة المرء » سابقة 
فى تبكيرها على المرحلة الى يعشق فيا آمه ويود الحصول علا والتخلص من 
أبيه »> تللك المرحلة هى المرحلة « الفمية »"“ › أو مراحل الارتقاء الشہوى 
العدوانى ر اللبيدى) لدى الطفل . 

ذلك أن مراحل ارتقاء الشخصية فما يرى أععاب التحليل النفسى 
مله : ٠‏ 

١ (‏ ) المرحلة ألفمية . 

(ب ) المرحلة الإستية " 

( <) المرحلة القضيبية" 

رد ) مرحلة الكمون(' 

(ھ) المرحلة التناسلية * . 

وقد جرى التقسم على هذا الأساس تبعاً لتحيز اللبيدو الذى تلف من 
مرحلة لالرى › فيتحيز نى البداية نى المنطقة الفمية وبالتالى تكون هذه المنطقة 
أكثر مناطق الكائن الحى نشاطاً وأسبقها » ويكون الطريق إلى تخفيف التوتر 
فيها بالامتصاص والابتلاع وهذا ما يتحقق فى االرضاع . وتنمى هذه المرحلة 
حوالى الشهور الثلاثة الأخيرة من السنة الأول من العمر عندما يصدم الطفل 
بالفطام » ولرأى الراجح آنا أعظم صدمة نفسية بلقاها المرء ف حياته كلها . 
ثم بعبرها الطفل ر وقد لا یعبرها طوال حیاته مهما تقدمت به السن ها يمحدث 
للكثيرين ) إلى المرحلة التالية حيث يتحيز اللبيدو لى المنطقة الإستية » م قنهى 
هذه المرحلة إلى المرحلة القضيبية وهكذا . 


oral stage ( 1 ) 
anal stage ( Y ) 
phallic stage ( ¥ ) 
latency period ( ¢ ) 
ganital stage ( o ) 


, من هو الشاعر‎ ۳Y۸ 
والشعراء والکتاب بوجه عام أشخاص توقفوا فى نموه عند حدود المرحلة‎ 
الفمية » أو تقهقروا إليها بعد بضع غاولات فاشلة لباوغ المستويات الأرق‎ 
. مها . ومن نم فهم بمارسون ضروب النشاط الى كانت سائدة ى تلاك المرحلة‎ 
وهم جوانب هذا النشاط اليل الشہوى إلى الاستطادع فیحصل ا‎ 
عل لذة عيقة . ومن الحلى أن الاستطادع وظرفة تعادل التناول بالفم ام‎ 
على کل حال ضر بان من « الصو » . لكن لا كان هذا اليل يرجح إل هذه‎ 
الأرحلة جدا من مراحل الارتقاء النفسى : ما يدل على شدة تقهقره‎ 
فإنه يعانى من الأنا الأعلى ومن الأنا كبا هائلا > والأنا على أتم استعداد‎ 
حى بالرغبة ف الام ›» فى سبيل شىء‎ ٠ للبوح کر من خبآت اللاشعور‎ 
والحد هو تخفيف الضغط الواقع عليه من جوانب اللاشعور المتعددة لركيز‎ ٠ 
' کل قوته ی كبت اليل الشهوى إلى الاستطلاع »> ومن هنا ندع الحلاون‎ 


ال سروك 4 


ولا بد لمن يتوقف عند هذه المرحلة أن يکون من تتسم لدم آٹارها 
بشحنة النفعالية هائلة . ويكين ذلك نتيجة لتوهم الطفل آن آمه حزمته من 
شی ء ھاثل . وقد کان بريد أن «١‏ حصل » فامتنعت هى عن الإعطاء ؛ رعا 
كالت هاه الشحنة مرتطة با ثار الأران القاسی عل الفطام »> ورعا کات 
مرتبطة ببعضل لحظات عبرتما الم دون آن تکرٹ ها » عندما جذبت دیا 
بعیداً عن فد وهو ما بال زه . هذه اللحظاث کلھا تراك لدی اارضيح 
شعوراً هاثلا حيبة الأمل . فتبداً عنده مظاهر الوهم الأوثركى ١‏ و يتلخص ف 
التيحيد بن الأنا والواقع : فیتوهم أن الواقع جرء مله » وف هذا الطريق ف 
تخد و لاا ولام يتوم انه پستطیع أن « بعطی » > وإذاً فلا حاجة له 
بالام . وليس ذلاك سوى آ لية دفاعية حي بها رغبته اللاشعورية . 

ذا الفط ما شه الات فهو اعرف هلف اللدفة > فیوهم 


pceper, voyeur ( 1 ) 
uutarchic ficuion ( Y ) 


من هو الشاعر ۳۲۹ 
نفسه أنه بعطی يعطى الكلمات الحميلة » فهى بديل من « لبن الم » ¢ 
وأعظم انتصار يفرح له أن ينتصر على الأسلوب » أى أن يتمكن من الإعطاء › 
فإن فى ذلك إبعادا للأم الى سببت له الحيبة العميقة » وأشد أشجانه عندما 
حف المداد . 

تلك محاولة برجار لتفسير النبوغ الأدلى . 

ومن الحلى آنها لا تفسر موقف الشاعر » من حيث إنه يستخدم اللغة 
استخداماً نوعيًا » لكنہا تقتصر على تفسير النبوغ نى النشاط اللغوى بوجه 
عام . على أن ميزة هذا الرأى بوجه خحاص هی ی عاولته إجاد تعلیل دینای 
هذا الضرب من التخصص بدلا من اللجوء إلى ما يشبه القول بالملكات كا 
فعل دى لاكروا . رقد اعتمد برجار فى الوصول إليه على تحليل الكتاب 
أنفسمم » وهو ما ينقص الكثير من عحاولات الحللين النفسيين فى هذا السبيل . - 

غير أن النقد الذى سب أن قدمناه لنظرية التحليل النضى فى معابلسا 
للفن ‏ وقد قدمنا هذا النقد فى أكثر من موضع ‏ ينطبق كذلك على رى 
برجار برغم ميزاته العلمية الطيبة . ولعل آهم نواحى هذا النقد هى التقدم إلى 

محث الظاهرة موضوع الدرس من خحلال فلسفة واضحة المعالم ثابتة الأركان . 
فبرجلر یتتبع ی كتابات الكتاب مظاهر تقهقر وفشل › ولا يرى فى التعبير 
الى سوى ضروب من الإبدال " . ومن م فإن هذا التعبير لا يلى من العناية 
ما یکی لأنه ٹانوی > والمهم آنه یکشف عن شیء وراءه > عن لتجربة 
أعمق من جرد التعبير الفى » هى تجربة الفشل ولتقهقر > وهذه تل العناية 
كلها من الباحث . ولكن لنلق هذا السؤال" : بماذا يفسر برجار حالة « الثرثار » 
الذى حب أن ر یتکلم » کثراً دون أن يكون من الفنانين ؟ وماذا يفسر حالة 
التيوغ نى اللحطابة ؟ ألا يصلح تفسيره لتفسير مشل هذه الحالات أيضاً ؛ 
وعلى ذلك لا تزال بنا حاجة لأن نلى بسؤالنا القديم » كيف نعلل العبقرية 

التوعية لدى الشاعر بوجه حاص ؟ 
)١(‏ امرجم السابق ذ کر „, Bergler, E.‏ 


substitution ( ۲ ) 


0 من هو الشاعر 
هاهنا نتقدم عحاولتنا . 
إن المشكلة الى نحن بصددها هى مشكلة « بروز » لتشاط خاص ٤‏ 
هو النشاط التعبيرى » وهو نشاط عصور فى منطقة حاصة من مناطق الحهاز 
a N a r‏ ا e e‏ 


aaa _‏ 2 ڪڪ 


من هو الشاعر ۲۳۱ 
مباشراً يظهر نى أوجه فى مرحلة الطفولة » وعند البداثيين » ويصبح هذا 
الارتباط فما بعد غير مباشر لا يبرزه الاكتساب من أجهزة فرعية فى طريق 
ل الا . ومن المعاوم أن أهم ميزات الساوك الأكثر ارتقاء » ألا تكون 
الاستجابة للمواقف مباشرة بل يسبقها بعض الروى . 

والواقع أن أمر الصلة الأصلية بين هذين الحهازين تقوم على ععته 
عدة شواهد . بعضا بسيط وبعضا معقد . فمن ذللف مثلا ننا إذا معنا صوتاً 
فإننا لا نلبث آن نستدير نحوه . وإذا ظهر بجانبنا ضوء التفتنا إليه ليكون ف 
بؤرة ججالنا البصرى . وعند ما نشد حركات الرقص نقاوم ی انفسنا ماد 
إلى التحرك طتا ها » وإذا لم نتلبه للقيام بهذه المقاومة فإننا نتحرك فعلا > وعند 
ما ندل بی أسد معارض الصور فك من المشاهدين تنجد حرکون ایدم 
وجذوعهم مع حركة الفرشاة فى الارحات ٠‏ وإذا استمعنا للحن موسينى لا نلبث 
أن نتحرك مع أنغامه . ولعل أوضح الركات المرتبطة بالإدراك حركة العضلات 
اليجهية بشكل معين كلما أبصرنا شيا ذا دلالة معينة بالنسبة لنا . والراجح 
أن هذا الأساس یساهم فى كون الطفل ( ف بدء تعلمه اللغة) ينطق بأسماء 
الأشیاء كلما ظهرت فى اله البصرى . 

ا ا و ا 
والحركى ٠‏ وعلى ذلك محق لكوفكا أن يعتبر العمليات الحركية جرد امتداد 
طبيعى للعمليات الحسية" »> أو بعبارة أخحرى أن الإدراك حلقة بين فعل وارد 
وفعل صادر . وكذللك بحت لكهار أن يستنتج وجود تأثير -لحركة شخص ما على 
العمليات الذهنية لدى شخص ادر يشدها . وعلى أساس هذه الصلة بين 
احهازين أيضا بمكن تفسير جائب هام من جوانب اللغة > أعنى ناحية 
الاستعداد الذى تستند إليه لدى الفرد" . واراجح أن اللغة نى أصلها ضرب 
من الحاکاة . ویمکن أن نشہد الدلیل على ذلك بوضوح” نی أسماء الأصوات 
فصپیل الحيل وشقشقة العصافير وحرير الياه ف الغخدير وهدير الحمام وفحيح 


a ee mF RE rep a 4, 


( ۱) امرجم الساہق ذکره . ص ۱۹۷ .۴ Guillaume,‏ 


الأسس النفسية للإبداع الفى 


۳۲ من هو الشاعر 
الأفمى وحمهمة الغابة . وش كل لخة توجد أمثال هذه الأسماء » ومع ذلك 
فهذه اللغات قد بلخت من الارتقاء ما جعل أمرها معقداً » فإذا نحن قصدنا 
لى لغة الطفل المبتدئ ف تعلم اللغة وجدناه يكمل قاموسه بكلمات كثرة 
ليست سوی عا کا صبہ ولاه لمسمياميا سبواع أ كانت هذه الأمسميات أفعالا ٣‏ 
أشباء 4 وهم آنه هو تسه الذى ببتکر هذه الکلمات دول أن يتلقا . 
ر وی سرتمیشف SLlumph‏ عن أبنه آنه می بناء ا دا شکل حاص marage‏ ¢ 
وكان ى التاسعة من عمره . فلما بلغ السابعة عشرة ذكر بأمر هذه السمية 
فتذکرها وقال معلا إباها » إن الحجارة کائت تہدو تماما کا پېډو صوت 
هذه الكلمة » وإنما ف الواقع لا ترال تبدو كذلك . ومن هذه الزاوية أيضاً 
مكن النظر إلى مشكلة تطابق الصوت فوالعى (الأونوماتوبيا) . حى نحن 
الراشدین ناج احیانا إلى اہتکار کلمات » آثناء حديشنا » ليس ها معى متواضصع 
عله لکا معبرة بذا ما 

ها هنا بمكن العثور على الأساس الفطرى للتعبير اللغوى . ولا شك أنه 
على هذا الأساس نفسه توڈ ر اللغة الى يسمعها الطفل ف بيته ٠‏ تؤدر عليه فتدفعه 
ی شیا کاما ری کوفکا آنه ف بوا كبر الطةولة تکون کل اا الس 
على أتم استعذاد لإصدار حركات انعكاسية مجرد تنمها ف إحدى المناطق > 
وش هذا دلبل على انتشار الحساسية فى كل مناطق الحس . لكنه مع ذللث 
بلاحظ أن المناطى الحسية الحتلفة تكشف عن احتلاف شديد سواء بالنسبة 
لدقة الاستجابة أو لتنوعها"“ . فهل نستطيع أن نستنتج على هذا الأساس 
ازديادا فى حساسية المنطقة اللحاصة بالنشاط اللغوى فرى فى ذلك جانباً من 
استعداد فطرى متاز به الشاعر ؟ وعلل هذا الأساس يممكننا اللإفادة من ملحوظة 
داونى القائلة بأن الطفل الذى سيصبح شاعراً يكشف عن اهام حاص برديد 
الألفاظ » كما نفيد من الفكرة العامة لدى برجار » ( دون الأخحذ بتعليله) وهى 
الف تهرر وجود ساس متازة بعس الى ء ف ملطقة الكلام a‏ نستطیح أن 


س 


Koffka, K. 1951. . 4 امرجم السابق دڏ كره . ص‎ (١) 
. ٠۳۲ المرجع السابق . ص‎ ) ۲ ( 


من هو الشاعر A‏ 
نجزم برأى ى هذا الصدد » لكن نكتى بأن نضع الفرض هكذا فى صيغة 
سؤال » عساه أن يدفع بعض الباحثين إلى عغاولة تحقيقه . 

لكن مشكلة التعبير الإيقاعى لا تزال قامة . فلنتقدم نحوها هى الأخرى 
بفرض لا يزال بحتاج إلى كثير من الصقل والهذيب أيضاً . 

وقد أشرنا من قبل " إلى ملاحظة لفين القائلة بأن معظم الأفعال بكون 
ها مظهر الكل أو التنظم > حى سلاسل الأرجاع تبدو مكونة ارحدات من 
اللشاط » ميث إذا بدأ الشخص السلسلة اأضطر أن يستمر لإكالمحا ء لأن 
بدء أى فعل بخلق توتراً هو عبارة عن «حاجة تدفع إلى إ كاله » »> ويستمر 
هذا التوتر ومحدد طبيعة السلوك حى تنمى تلات الرحدة من وحدات النشاط '. 

وقد أقمنا على أساس هذه الملاحظة والملاحظات التجريبية رأينا فى الرحدة 
الدينامية للقصيدة . وكذلك نرى أنه على أساس هذه الملاحظة نفسا بمكن 
تفسر الإيقاع 

غير أننا عحاجة أولا لأن نبدى هذه الملاحظة الدقيقة بالنسبة لمسألة 
الظم » أو الأبنية . وتتلخص ف آننا جب أن نحترس كل الاحتراس من 
تعمم فكرة « الكل » تعمما مجعلها جوفاء ليس ها دلالة دينامية ٠‏ فالقول 
مثلا بوجود كل يدع «الإنسانية » بغخض النظر عن اازمان والمكان ائيًا 
بعتبر قوللا أجوفاً > لأن آم شروط « الكل » الدینای أن تكون العلاقة بين 
أجزائه وثيقة عحيث لا بحدث أى تغير لأحد الأجزاء دون أن تد إلى الكل بل 
يكون هو نفسه دلالة على حدوث تغير ى الكل . من الى أن مجتمعنا 
الملصرى قد لا تؤثر فيه اكتشاف طريقة جديدة للصيد فى مجتمع الإسكيمو 
فى أيسلندا » أو ظهور طبقة اجاعية جديدة لدى قدماء المنود ى المكسيك > 
ولكن يمكن إلى حدما أن نتکل عن مجتمع الحضارة الغربية > وكذلاف كن 
أن نتكلم عن الجتمع المصرى › ويجتمع الطبقة العاملة فى مصر ء ومن اب حى 
أن القاسك ى هذه الجتمعات الثلائة أو بالأحرى أن قوة بنائما متفاوتة » فهى ف 


(١ )‏ الفصل الأول من الباب الغافى . 


Pr ¢‏ من هو الشاعر 
الول ضعت مہا نی الثائی وھی نی الثانی آضعف مہا نی الثالث › بحيیٹ 
نستطيع أن نتکام عن « آبنية ) قوبة و «أبنية » ضعيفة > وقد سبق أن أشنا 
إلى تفرقة كوفكا بين جتمعات اجباعية وجتمعات سيكولوجية . 

والمهم هنا أا عندما نتحدث عن « کل » لا نعی آبداً اڏه وسحلة 
ساذجة متجانسة"؛ » والجتمع المصرى مع آنه « کل » فإنه يتألف من عدة 
أبنية داحلية ها درجة من الماسك لا بمكن إغفاها .' وكذلاف بينا ف موضح 
سابق أن الشخصية « كل » ولا الست کد امانا سافجا بل تتاألف 
من عدة أجهزة دالحلية لعل اهمها جهاز اانا الذى تالف یدوره من عده 

أجهزة همها جهاز الذات ”“ . 

وكذلاك نى الفعل . فالقول بأن الفعل له مظهر الكل وأنه يتضمن ما بجعل 
منه نظاماً مياسكا له وحدته الباطنية لا يعبى أن يكون رحدة متجانسة ساذجة 
من البداية حى اللباية . فانظر لقد استغرقت كتابة هذا الببحث أربعة شور 
تقريباً »> ومن الحقتق آنا تقوم منذ البداية حى الهاية على فعل واحد يمكن 
أن بنظر إليه ككل » ولكن لا مكن القرل عال ما إن هذا الكل متجائس 
تماما » بل الصحيح أنه يتألف من عدة أبنية داحلية متفاوتة فما بيا من حيث 
شدة اسكها . 

وهناك أمثلة كثيرة أبسط من هذا الخال . فأنا عندما أشرب ينق فعل 
الشرب إلى ما يشبه الوثبات الى سبق الحديث عا » فاتناول كمية من الاء 
م أبتلعها » وبذلك تنهى وثبة . م أتناول كية أحرى وأبتلعها فتنقضى وبة 
آحری ce‏ م ثالثة ورابعة وهكذا . وعندما آجلس إلى الطعام » ينقسم فعل 
الكل فى هذه اللحلسة ر الواحدة) إلى عدة وثبات » تبدا كل ما بالميؤ لتناول 
لقمة وتننمى بابتلاعها » وكذلك عندما أحدّث شخصا فى أمر ما »> فإن فعل 
الحديث هذا وهو واحد ينقسم إلى عدة وثبات » فقد أجزئ موضوع الحديث 


( ۲ ) سويف ( مصطى ) « النظرية الحشطلتية » مجلة عل الئفس ۰ ٠۹٥۱‏ > جلد ۷ 


. A٣٢ س‎ ۷٣ جس‎ 


من هوالشاعر r‏ 
إلى عدة أجزاء وأتناوما جزءاً جزءاً » وكلما انيت من جزء كانت هذه الهاية 
فاصلا پين بثاء صر وبتاء آنحر صغر أيضاً داحل البتاء الكير « ناء الفعل 
ككل » ء بل إن البناء الأصغر ليتألف من عدة أبنية صغرى › تتمثل ف 
ابلجحمل المكتملة » ولا شلث أن الفواصل بين هذه الحمل تختلف بعض الى ء 
ی مظهرھا › Wxما‏ تختلف ف دلالا »> عن الفواصل بين الكلمات الى تتألف 
مما احمل . وكذلك فعل المشى شبيه بفعل الكلام فكل نحطوة كاملة تعتبر 
بناء صغيرآً داحل البناء الكبير الذى يكتمل بباوغى الحهة الى أقصدها . 

تكى هذه الأمثلة ؛ ولمهم أن نشاط ابحهاز الحركى له طابع الكل داماً . 
أوهذا الكل يتألف من عدة أبنية صغرى . ولعل فى ذلك دليلا جديدا على 
شدة الصلة بين ابحهاز الحركى وابحهاز الحسى . ولواقع أن ما جرى على أحد 
الجهازين رى على الاحر . 

إن ف هذه الحقيقة الى نذ كرها عن ابلحهاز الحركى بوادر ظاهرة اللإيقاع › 
وقد سبتق أن بينا على أسس تجريبية كيف أن فعل الإبداع لدى الشاعر 
بعضى ف بات ولا يتقدم دفعة واحدة . لكن إذا كان ساس الإيقاع هكذا 
شاعا » فاذا ميز الشاعر » ولم لانعبر كلنا تعبيراً لغويًا موزوناً ؟ هل يتضمن 
الفرض السابق حل هذه المشكلة » على أساس أن ازدياد الحساسية فى إحدى 
المناطق معناه ازدياد بروز خحصائص النشاط فى هذه المنطقة بشكل ماحوظ ؟ 

هناك جوإانب أخرى لإكمال هذا الفرض . فقد عرفنا أن العلاقة بين 
الموج والواقع عند العبقرى تتضمن ازدياد جانب الويم » وقد عرزا لفين إلى 
مثل هذا الشخص القدرة الممتازة على إدراك الأبنية »> وهو ما عبر عنه باأزدياد 
القدرة على التجريد » ولا شلت أن الصلة المتينة بين الحهاز الحسى ( أو جهاز 
الإدراك بوجه عام ) وابجهاز الحركى رعا ضمنث ظهور خحاصية البناء أو التنظم 
بشكل واضح فى ناحية النشاط الحركى » ويبرز ذلك بصورة خحاصة فى المناطق 
الأشد استعدادا للاستجابة . ولظاهر أننا نستطيع أن نفترض لدى الشاعر 
ااا اا ى ف ر کے کار ا کے فقت ا 


۳۳٦‏ من هوالشاعر 
هتال نصا من الصحة لارأی الشائح عن الشعراء » ولقائل بام مرهفوك سر دعو 
الانفعال » ولو أنه قول غير دقيق . ومح ذللك فهناك ظاهرة اجياعية لاشاكت أن 
لما دلالة واضحة فما يتعلق بهذا الفرض » فالرأى لدى مؤرخحى الفنون مستقر 
على أن الشعر نشا مصاحبا لارقص والغناء > ومن ايى أن الإيقاع أشد بروزاً 
فى الفنين الأحيرين منه تى الأول »> وهو أشد بروزاً فى الرقص منه ى الغناء 
والشعر جميعا » ورعا كان نى القول بأن الرقص ول الفنون وأشدها 
ذوعا“ » ما يشير إلى بزوغ النشاط الفى من الصلة الممتازة بين ابحهاز 
الحسى وال حهاز الحركى بوجه عام » كا أن نى القول بتأحر ظهور الشعر كفن 
قا٣م‏ بذاته ما يتفق وقانون الرق الذى يقضى بإبراز بعض الناطق داخل البناء 
الكبير وتز ويدها ععظ من الاستقلال دون الانعزال"؛ . ولكن هل لنا أن نرتب 
عل ذللك ريا جاص فما يتعلتق مستقبل الشعر ؟ بظهر أن مستقبله الطيب 
متوقف على الاستيصار بمجاله الأصللى »> فيجب أن یعود عودا دیالکتیا 
إلى تمكين أواصر الصلة بينه وبين زميليه القديمين › ولقد بدت بالفعل حاولات 
العناية بالأوبرا منذ أوإائل القرن الماضى > ولكن لا يزال الشعر ينتظر المزيد من 
العناية فى هذا السبيل . 

ولقد نشا الشعر العرلى نشأة غنائية كغيره من أنواع الشعر الأخرى ٠‏ 
وكان للغتاء الذى صاحبه تأثر وسح فى تغيير أوزانه » وكان المهلهل أقدم شعراء 
العرب یخی قصائده › ويروى مثل ذلاث عن امرئ القيس > ويقال إن علقمة 
ابن عبدة الفحل كان يغى ملوك الغساسنة أشعاره » وكذلك قال حسان بن 


ایت : 


تغن بالشعر إما کنت قائاه إن الغتاء هذا الشعر مضار 
وكان الأعشى ى أوإخر العصر الحاهلى يتغى بشعره › ور ما مى صناجة 


Ellis, H., Selected Essays, Everyman’s L. 1940. ( \ ) 
differentiation ر‎ ةqln#‎ ( ۲ ) 


من هوالشاعر rv‏ 
العرب لأنه كان يصحب غناءه بتوقيع على الآلة الموسيقية المسماة بالصنج . 
وكذلاف عرف الرقص مع الشعر والغناء > ويقول إسحق الموصلى : « وغناء العرب 
قدا على ثلاثة أوجه : النصب ولسناد وإلهزجح › فأما النصب فغناء الركبان 
والقينات وهو الذى يستعمل ى المرالى » وكله رج من أصل الطويل ف 
العروض ٠»‏ وما السناد فالاقيل ذو الرجيح الكثير النغمات ولنبرات > وأما اهز ج 
فالفيف الذى يرقص عليه وعشى بالدف واذزمار فيطرب ويستخف الحلم 0 
ولقد روبت نى إجابات الشعراء ما قاله الشاعر رام من أنه لاينظم الشعر كتابة 
بل غناء > وبمة ما يشبه هذا القول نى إجابة الغضبان » وإن أبسط اللاحظات 
« للشاعر » فى الريف وف الأحياء الوطنية من المدينة آحیاناً لتیین لنا كيف 
برتيط الشعر بالغناء واارقص لديه » ولو أن رقصه غير واضصح ولکنه لا يمکن 


اک > 


على كل حال بمنا أن نبين اعياد هذه الفدون الثلاثة على الصلة الدقيفة 
بین الحهازين السى والحرکی » أما ما زاد عن ذللف فسنتحدث عنه بشىء 
من التفصيل بعد قليل . ولظاهر أن هذه الصلة وبروزها لدى الشاعر فى 
منطقة التعبير اللغوى بوجه حاص ٠»‏ مما يرتب على ذلك من زيادة بروز 
الناحية الإيقاعية نى نشاط هذه المنطمة ء يؤلف الأساس الفطرى لاإطار 
الشعرى » الذى يكتسب الشاعر مضمونه تبعاً لأحوال جتمعه . ومن الحقق 
أن الأوزان تختلف من لغة لأحرى » ومع ذلك فهى جميعاً ضروب من الإيقاع . 


و#مل القول أن الشاعر العبقرى : 
۱١‏ - شخص تنتظم علاقته مجاله الاجماعى بحيث تبرز لديه الشعور 
« بالخاجة إلى النحن » . 
۲ - ويكون ذلك ناتجا عن عدة أسباب فى الجال ( أعى البيئة والشخصية ) 
ولا شاك أن من بين هذه الأسباب الاستعداد الفطرىريتمثل نى درجة مطاوعة 


١ (‏ ) ضيف ( شوق ) «الفن ومذاهبه فى الشعر العرى» » القاهرة : دار الفکرالعرف ۰ .٠۱۹٤١۷‏ 
ص ۲۹٣‏ = إ٣‏ . 


F۸‏ الشعر والشاعر واجتع 
المادة النفسية الى تظهر ف ازدياد نسبة المويم فى الإدراك»ء ور عا شدة الارتباط 
بین ابجهاز سى واخهاز الخحرکی . 

۴ ولارتباط الوثيق بين الحهاز الحسى والجهاز الحركى وخاصة ى . 
منطقة التعير اللغوى. هو الأاساس الفطرى لاكساب الإطار الشعرىء الذى 
بتحدد مضمونه تبعاً للبيئة الاجماعية لاشاعر. 

؛ ‏ وحركة الشاعر كلها ھی حرکة لإعادة تنظ النحن > ممضى 
فيا بخطوات ينظمها إطاره الشعرى . 


۲ - الشعر والشاعر واجتمع : 

قد آتممنا التجوال حول الشاعر . فانمينا إلى هذه الصورة الى تجعله 
وإلجتمع وحدة دينامية بكل ما هذا التعبرر من معحى . 

ولقد حرصنا على آن ذوضصح هذه الحقيقة منذ الفقرة الأولى »> عندما قدمنا 
المبررات العامة لثل هذا الببحث الذى قد يبدو مثيراً للعجب فی عال یعج 
بالأحداث اب حسام وبمضی نحو مستقبل ينۍ بأمور أشد جسامة وخطراً . 
وکانت آم حججنا تى هذا الصدد أهمية اللشاط الفى من حيث إنه شاط 
عضى نحو تحقيق التكامل الاجياعى › وما أشد حاجة الجتمعات المساهة 
فى الحضارة الحديثة إلى استقصاء جذور هذا التكامل لتنفض عن لفسا 
بعض مظاهر الانحلال الراهنة . ولقد عبرنا عن هذه الحقيقة حينثذ تعبيراً 
عاما موجزاً . وكانت هذه هى اللحطوة الأول نحو البحث ف الأسس النفسية 
للإبداع الشعرى الى لا بمكن الإبانة عا منعزلة عن اها . وقمنا بعد ذلك 
بخطوة أخحرى تغلب علا صبغة التأمل الفلسى العابر دون البحثٹ التجريى 
الدقيق » وكان ممذه اللحطوة دلالة اللحطوة السابقة »> فعرضنا لاراء بعض 
الغكرين فما يتعلق بمشكلة الصلة بين الفن ولحياة > وانتهينا من ذلك إلى 
مناقشة هذه الاراء وابلحمع بين الفن والحياة داحل اتجاه وإحد هو الاتجاه 
نحو الاتزان ولتكامل . ولكن هاهنا أيضا لم نبلغ درجة البحث التجريى 


الشهر والشاعر والجتمع ۳۳۹ 
المدقق . وقد كان لزاماً علينا قبل أن نتقدم لمل هذا البحث أن ننظر نظرة 
فاحصة فى المج الذى سنستعين به ف هذا السبيل . ما هى حدود المج 
التجريى بالضبط » وإ آى مدى يكون هذا المج مشروعاً فى مثل هذا 
الببحث ؟ وكان لزاماً علينا وقد أنجزنا هذه اللحطوة أن ننظر ى مناهج الباحثين 
ممن سبقونا لسبر هذا الموضوع كما نفيد من مواضع توفيقهم ومواضع طم 
أيضاً . وبذلك مهدنا الطريق للتقدم نحو عاولتنا . وأفردنا لمذه الحاولة الباب 
الثانى بشصوله الحمس . 

بدأنا بسبر دبناميات العبقرية »> ووجدنا أنها « وظيفة » معينة فى الحجال 
اللفسى الاجاعى » من حيث إا عملية تمضى نحو إدماج «الأنا» مع 
« الالحرين » ف بناء اجياعى متكامل هو « النحن » . وقدمنا على ذلك الأدلة 
التجر يببة المتعددة الأنواع » وانتقلنا بعد ذلك إلى عال أ کر حددا هو جال 
العبقرية الشعرية» وعلى أساس الوثائق والحقائق التار ية والمشاهدات على الأدباء 
الحاضرين انمينا إلى تقديم فرض الإطار باعتباره العامل النوعى فى عبقرية 
الشاعر » وف استقصائنا لحصائص الإطار وجدنا من بين هذه الحصائص 
آنه »کټسب من حب مضصموله > وأنه هو العامل الرئيسى ی تنظم فعل 
الإبداع . لكن ما هى أسسه الفطرية - من حيث الشكل إن صح هذا 
التعبير - » أجلنا هذه المشكلة إلى ما بعد الإبانة عن ديناميات علية الإبداع > 
أو بعبارة أخرى عن الشاعر وهو يعمل › الشاعر فى أجلى مظاهره وأدق 
يانه - وحاولنا قدر استطاعتنا ألا نقدم ف هذا الفصل رأياً لا يقوم عليه 
التحقيق التجريى الدقيق معتمدين على الأستخبار والاستبار وتحليل المسودات › 
ا ول کر م ا ع ا ی ل د 
عن الشائم عا لدى النقاد والاقفين بوجه عام . فلما انمينا من هذه النظرة 
إلى الشاعر فى لحظات الإبداع » عدنا نحاول أن نسبر بعض الأعماق الى 
كنا قد تركناها مستغلقة . وإن آم ما يشير التساؤل ف هذا الصدد هو السؤال 
اتالد حرل ما عبساه أن يتور ف الأشاعر والفنان روجه عام من استعداد فطری ۰ 
وحلصنا إلى القول بوجود هذا الاستغداد فعلا »> وحاولنا أن نحدده . لكن 
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ريا فى هذا الصدد لم نستطع إلا أن نقدمه فى صورة احمال ينقصه الکثیر 
من اليقين لحاجتنا إلى كثر من الوثائق اللازمة فى هذا الصدد »ء وكان طبيعيا 
أن نتساءل بعد ذلك عن نوع ارتباط الشاعر أو الإبداع الشعرى بالبيئة 
الاجاعية وقد سبق أن قررنا أنه ارتباط وثيق » م ها نحن نقول بالاعهاد على 
استعداد فطری »۰ وهل يعى هذا الاستعداد ضان ظهور الشاعر ووغه 
بغض النظر عن أحوال بيئته الاجاعية » هل يعى إمكان الفصل بين الشاعر 
والجتمع وبالتالى بين الشعر وتيار الحضارة أو بين هذا التيار وبين الفن بوجه 
عام . وإذن فأی تناقض تورطنا فيه ! 

الواقع أن هذا التناقض لا وجود له > ولقد تكفل براون بالإبانة عن ذلاف 
ف مۇلفه الموسوم ( علم النفس ولنظام الاجټاعی » »› واستعنا حن برآيه ف هذا 
الصدد فى الفقرة الأول من هذا الفصل . ومجمل الةول أن الاستعداد الفطرى 
ليس سوى إمكانية محددة باتجاه حاص وبتوقف تحققها على جال ذى 
حصائص معينة محيث إن الناتج داعا محصلة لتفاعل الحانبين . 

فإذا كان الأمر كذللث أفلا تكون هناك مسثولية - عى العلية - على 
المجتمع إذا ما افتقر إلى العبقرية الشعرية بله العبقرية أا كان فوعها ؟ ألا يجوز 
لنا مثلا أن ننقب فى أحوال الجتمعات الى تستخدم اللغة العربية كلغة رمية 
للدولة عن أسياب تأحر الشعر العرلى الحديث ؟ وهلا يجوز لنا أن ننظر 
فيا عساه أن يكون قاتماً من روابط غاية فى الدقة واللحفاء بين الشعر وساثر 
الفمذون وبين الفن وسائر منتجات الفکر البشری باعتبارها جميعاً عملياث 
يضمها جال واحد ؟ وهلا نستطيع أن نفيد من استقصاء هذه الصلة فنتمكن 
من السيطرة على بعض نواحى الجال فندفعها نحو مستقبل نطلبه ونرغب فيه ؟ 
أفلا نستطيع أن نثير بعض الاهام حول مستقبل الشعر ونشير إلى بعض 
معام هذا المستقبل ؟ 

بى » نستطيع أن نفعل ذلك ما دمنا نرى أن الشاعر عملية - متميزة 
بعض الٹیء - داحل علیة کہری هی الجتمع . ومع آنا لن نسب ف 
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تفصيل الإجابات على هذه الأسثلة جميعاً »> فإننا سنحاول أن نضع اللحطوط 
العامة لبعض هذه الإجابات على الأقل » عسى أن يفيد ما من يريد > 
أو يرد عليما بالتفنيد من يتحمس هذا الرد »> فليس لاإنتاح الذهى أية قيمة 
إذا هو لم يدفع إلى فعل . 

إن مسثولية الجتمع عن ثروته من العباقرة تركز ف مدى صلابة الحواجز 
الى تحدد السلوك بداخحله » ولقد بينا من قبل أن موقف العبقرية يتضمن 
صدا بان ) آنا ۸ و ) الالحرين ) عل ساس الاخصلاف بین الطرفين ف 
المساللكف والأهداف » ومهمة العبقرى مميزته أنه اول عور هذا الصدع 
بلحداث تغيير فى بعض حواجز الاآنحرين عن طريق الاعراف بيعضا 
وتحويله إلى وسائل » ومعى ذلك أن مسألة تغيير الحواجز فى الجال الاجماعى 
جوهرية نى موقفه » إلى درجة ننا نستطيع أن نعتبره أى نعتبر الشاعر عامل 
تخيير هام فى الجتمع . وهنا تبرز أعمية الحولجز » فقد تكون من الصلابة 
حیٹث تتح طم آمامها مواهب ظلث ی حیز الإمکان . ورا كانت فرات 
الانقلاب الاجياعى أشد الفرات استعدادا لظهور العباقرة لأن الحواجز تفقد 
جزءاً كبيرا من صلابا عندئذ . ويصدق هذا الرأى على العلاقة بين الشاعر 
والجتمع . فالجال الاجماعى الحامد ذو الحواجز المعصلبة لا يتيح الحياة 
إلا للشعراء الأقزام الذين ليسوا من العبقرية فى شىء . 

ولقد كانت علاقة الشعر والشاعر بالحياة الاجماعية موضح امام المفكرين 
منذ أفلاطون . فهو بهم ف التشريع « للجمهورية » بتحديد موضع الشاعر فيما › 
فينى مها الشعراء الغنائيين ولا يبنى إلا على الحماسيين » ورم فيا التعامل 
بأشعار هوميروس لأن بها من الحرية ما لا يروق له وما قد يصيب الجتمع 
بالامیار فیا یری . ولکن کم کان پیرسراتوس أنفذ منه حدسا وأصدق نظراً 
عندما أمر فى القرن السادس ق. م. مجمع الإلياذة والأودسة وتدويهما » غير 
أن أرسطو كان مثالا للفياسوف الواقعى المتحرر »> ولم يكن ماليا رجعي 
کافلاطون'' › لم یکن یبحٹ فا ینبغی آن یکون على ساس الحنین إلى 


(۱) المرجع الساہی ذ کر . Winspear, A.D.‏ 
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الماضى ٠‏ بل كان يبحث ف الشعر من حيث إنه وظيفة قانمة فعلا ى الجال 
الاجماعى » وقد جعل له مهمة «صام الأمن » فما يتعلق بالانفعالات > 
فهو بهذا المعى عامل تكامل فى المياة الاجاعية من حيث إنه يتبح ها أن 
عضي نحو الاتزان . وع الضد من ذلاف كانت مهمته فیا ظن أفلاطون > 
اللهم إلا إذا اقتصرنا على النوع الحماسۍ . على أن اخحتلاف الفيلسوفين فى 
تحديد هله المهمة لم يكن لينى اتفاقهما فما يتعلق محقيقة على جانب عظم 
من الأهمية > وهی ما للشعر بوجه عام من حطورة ف دینامیات اال الاجماعی . 

وإن هيجل وتين ويونج وكودول ولسرياليين جميعاً ليتفقون على هذه الحقيقة 
رغم ما یقوم من اخحتلافات قد تکون جسیمة بین آراثہم . 


ولقد رآی هيجل أن مهمة الفن فى الجتمع لا تاد تختلف عن مهمة الدين 
والفلسفة من حيث إن كلا مها تعبير لاروح أو المطلق › وهي من. ذلك آنه درس 
تطور الفن وى ذلك معارضة قيمة للآراء الساذجة الى تتحدث عن خاود 
الأعمال الفنية > وإن من يسل بالصلة بين الفن والجتمع لا بمکن إلا أن قول 
بتطور الفن . من حيث إن الجتمع يتطور داعا » غير أن مضمون تطور الفن 
يدعو للتشاؤم عند هيجل » فستقبل الفن صائر إلى موته » بل لقد بدأت 
تباشير الوت تاوح منذ عصر هيجل »› بل منذ بدأ ظهور الشعر › « فالشعر 
فن نوعى وصل إلى قمة هى بدء انحلال الفن نفسه" » » ومح ذلك فليس 
هذا هو المهم » بل المهم إثبات حقيقة التطور للفن . وإن نظرية هيجل ف 
القرق بين الراجيديا القدرعة والراجيديا الحديثة لتبدو على جانب عظم من 
الأهمية فى هذا الصدد › فقد كانت الأساة القديمة تصور الصراع بين الأسرة 
والجتمع » آما المأساة الحديثة فتقوم على مشكلات الشخصية الفردية وانفعالا تما 
وتجاربها » والصلة واضحة بين هذا الطراز من المأساة وبين طراز مجتمعنا 
القام على الإعلاء من شأن الفردية والذى بلغت فيه هذه الدعوة أوجها فى 
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الشعر والشاعر والجتمح 4 
وكذللك حاول تين أن يتبين "“جوانب هذه الصلة » فتحدث عن مدى 
اعماد الفنان (من حيث هو فنان) على متمعه › وقال إن هذا العون يكون 
هائلا بقدر ما کون الفنان معبراً عن روح عصره > وبا القدر فسه بتحده 
حظه من العبقرية . وحاول بعد ذلك أن يعرض لكثير من الأمثلة التارخية الى 
تشہد بقيام هذه الصلة فعرض لفن الإغریی ف جتمعه » ولفن الرومانى ف 
مجتمعه والفن فى عصر الإقطاع › م ما طرأً عليه فى القرن السابع عشر مقارناً 
بین إفيجینيا عند راسين وعند يوریبید . 


WM o ” 


ولقد أشرنا من قبل إلى رى يوج وقوله باعتاد الإبداع الفى على الأزمات 
الاجماعية » واعماد الفدان على اللاشعور الحمعى مصار لإبداعه ٠‏ يضمن 
له أن يتوق الجتمع ما أبدع . حى فرويد لم ينس هذه الصلة مايا > فإن 
للأنا الأعلى القول س فى تحديد الصورة الى 0 آن يتقنع با بعض 
مضصمون اللاشعور لیظهر ف ف العمل الفى > ومن م فبذور القرل بان الفن 
اجیاعی وأحلاق فى جوهره موجودة فعلا » ولو أن مغالاته ومغالاة الفرويديين 
فى استقصاء جوانب أخحرى من المشكلة لم تتح هم استقصاء هذا ابحانب الام . 
وإن هذا الموقف ليشبه حى ما » موقف اسریالین إذ يعرفون بقوة هذه الصلة 
وآهميتها » ولكنهم فى عاولهم توجيها يضلون السبيل ويمضون نحو الانعزال 
بالفن من حیٹ منابعه وغایاته . 

ولقد قدم كودول دراسة على جانب كبير من الأهمية لاشعر الإنجلیزى 
فى كتابه « الخداع ولواقع » > أبان فيا عن شواهد الصلة الوطيدة بين تار سه 
وتاريخ المجتمع الإنجليزى › وحاول أن يقم على هذا الأساس رأيا ى الصلة 

بين الفن والجتمع بوجه عام . وعلى رأيه ن الفن يعكس أنواع التكيف الغرزى 
لناس وليعضبم مع بعض وع الطبيعة » من حيث إن هذا التكيف يسك 
سبيل الإيقاع فيوجد لدى ابحماعة اشارا کا قطیعيًا حاصا عن أن نطلق عليه 
امي « الاشراك الغرزى » تمييزاً له عن « الاشتراك الشعورى » الذى ممارسه ف 


Taine, H. Philosophie de L’ Art, paris : Hachette, vol. II, 1925, ( ۱ ) 


‘4 الشعر والشاعر والحتمم 
حياتنا اليومية تبعاً لتقارب أهدافنا » واتفاقنا ى مفاهى اللغة الى نستخدمها 
وما إلى ذلك . وعللى هذا الأساس مكن أن يقال إن الشعر ماله من إيقاع › 
بتیح الفرد أن عضى إلى أعاق نفسه حيث المشاركة القطيعية أو الوجدانية › 
وهن م فکلم|ا حسب الشاعر من آتہاع « الفن للفن ۾ آنه يعد عن امجتمح 
لینکمش ف لفسه › کان فی الواقح بمضى نحو الاتحاد بامجتمع كر وا کر : 
ولا تشحطم هذه القاعدة إلا نى حالة والحدة »> عندما يثور الشاعر على كل 
العلاقات الاجناعية ويتجه نحو الفوضوية بى الفن »> فيقرض الشعر الحر 
ويتخلص من الإيقاع تماما » وى هاهنا لا بعكن أن يتحقق لاشاعر ما يريد 
الام > لأن المضمون الشعورى للغة أو الحانب الرمزى مها هو الاحر اجماعى 
ى أساسه"؛. فعلى مثل هذا الشاعر أن ينصرف عن كل ما له دلالة حى 
بم له ما پرید > والظاهر أن هذا الاتجاه هو المسيطر على أععاب الازعة 
الأوتوماتية فى الفن“ . 

لتكن هناك احتلافات بين آراء أولثك المفكرين » ولتكن هناك هوات 
عميقة بالغة العمتق واللاطورة » ولكن المهم آنہم جميعاً يدورون ف فلك واحد > 
حول تقرير حقيقة واحدة » مؤداها أن هناك صلة قوية بين الفن واجتمع . 
وما أحرانا بأن نذكر الماقفين ولفنانين خاصة بہذه الحقيقة ى هذه الرحلة 
الدقیقة الى تمر پا حضارتنا > وما أحرانا بأن نذ كرهم بأنها مشكلة على جانب 
كبير من الدقة والتعقد » وأنما جديرة بالدرس العميق تكرس له فرة فسيحة 
من حياة جماعة من الشباب لا يعشقون الثقافة وحدها هكذا جردة » بل 
وحملون ف أنفسمم « اللاسحساس باعجتمع ١‏ ¿ هذا الإحساس الذىی عشی 
على الدوام من تضاؤله لا سما عند الملقفين من أبناء مجتمعنا'" . 
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(۲) امرجم السابق د كر . ص +۱1۲4 . Caudwell, O.‏ 
(۲) عرشت أعمال بعص الفئائين المصر بين من أعحاب هذا الاتجاه ف بض مارک ات 
بالقاهرة » ثذكر من بيا المعرض المقام قبل الفراغ من هذا البحث » ف عام ۱۹4۷ . 
(۳) لانستطیم أن غفل هنا ذكر الحاولات الأدبية الحادة الى ظهرت أحيرا . مغال ذلك يعض 
الأعال الى نشرها يورت إدريس وعبد الرحمن الشرقاوى وعيى حى وجيب محفوظ وأحمد رشدى صالح. 
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ولقد بيا على ا تعجر دة أن دعوة ١‏ الفن لفن ) دعوة مشوهة إلى 
حد بعيد »> وكذلك الحال فا يتعلق جوانب النشاط الفكزى عامة » كأن 
قال و بالعل ' للعلم ۲ أو « الفلسفة لذامما» ء إغا العام للحياة الاجماعية › 
والفلسفة للحياة الاجاعية » سواء أكنا بصيرين بذلاث أم لم نكن » ومن احير 
أن نكون بصيرين كما تزداد قدرتنا . ولقد كانث الفلسفة دانما على صلة وثيقة 
بالحياة الاجباعية ويبدو ذللث بوضوح ف الفلسفة الإغريقية خاصة » لكا 
كانت بصيرة بذلاف أحيانا » وى أحايين أحرى كان يخيب عنہا هذا الاستبصار. 
وكذللك الفن الإغريى كان على صلة بمجتمعه أحياناً ولقد حاول بركليز 
أن يتيح أ كبر فرصة نمكنة للمواطنين الأثينيين جميعاً ليشمدوا تمثيليات سوفوكل› 
بل جعل ذلك واجا قرميًا يكتنفه الشعور بالقداسة") . لا شك آن هذه 
الصلة كان هما أنعد الأثر فى الإعلاء من شأن عمالقة المسرح > وى التربية 
الاجماعية عامة . 

وما أحرى مجتمعنا أن يذكر ذلك › وأن ينقب نى أحواله > وما أحرى 
الماقفين والشعراء جميعاً أن يتعاونوا على توضيح هذه الصلة والعمل على جعل 
الشعر يؤدى مهمته حير ما يكون الأداء . وإذا كانت بعض ظروف البيئة 
الاجماعية قد تغیرت حيث مزقت تكاملنا فالفن جدير بأن يساهم فی کال هذا 
التغير بتغير يلابعه فى أعاقنا فيعود للمجتمع تكامله . 


كيف يكن للشعر العرلى أن يض ؟ ما هى الأدوات الأولية لاإعداد 
هذا الهوض ؟ ما هى مهمة العبقرى إزاء اللغة ؟ ما هى مهمته إزاء رانا الفنى 
الاجاعى ؟ إلى أى مدى تعتبر اللغة العربية متصلة بالياة ف ثوا الحديث ؟ 
وقيود الصنعة فى الشعر » أيكون المرض بالثورة علا جميعاً كا ميل لابعض 
حط » ام يكت بالعرد على القافية وتظل التفعيلات قاعمة ؟ وإلى أى مدى يكون 
تأحر الشعر لدينا مرتبطاً بتأحر الفدون الأحرى ؟ وهل عحيح ما يقال من أن 
مضتنا الفنية العامة لن تتحقق إلا بأن نقفر إلى الوراء أربعين قرناً أو خسن 


as 


Harrison, J. . المرجح الساہق د كر‎ ()١( 


f“‏ الشعر والشاعر وا نتمم 
لنستلهم قدماء المصريين مع أننا نحيا حياة لا تکاد تتصل باون حیاتہم من 
قريب او من بعید ؟ ! 

هذه كلها مشكلات على جانب عظم من الأهمية » ما كان لنا أن 
نغفلها محجة الاقتصار بالبيحث على الحدود السيكولوجية « الحالصة » » لكا 
مع ذلك لا نملك إلا أن نشير إليها هذه الإشارات العابرة عسى أن يتوفر عى 
النظر فيا بعض الذين يشغلهم مستقبل الحياة الالجماعية . 
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دراساٽت جچبلفو رد لاوبداع 
عرص وقد * 
هذه البحوث وضع خاص من حيث المج ومن حيث المشكلة الى 
ينصب عايما اهام البالحث ؛ فأما من حيث المج فقد استعان البااحث 
بالتحليل العاملى"“ . وتتلخص نحطوات هذا المج فما ياتى : 
يبدا الباحث غالا بافراض وجود عدة عوامل تساهم جمیعاً فی صدور 
الظاهرة الساوكية الى يقوم ببحہا » م يقوم بتاليف او بانتخاب عدد 
من الاحتبارات السيكولوجية "؛ الى يتوم فا القدرة على الكشف عن هذه 
العوامل . عل ذلا يقوم اليا حث بتطبیق هذه الاحتبارات على علد من الأفرادء 
وتتوقف نتيجة التحليل إلى حد كبير على الشروط المتوفرة فى هؤلاء الأفراد 
( كالعمر والس واطبقة الاقتصادية الاجماعية) . ويشترط آلا يقل عدد 
هؤلاء الأفراد عينة الببحث عن مائتين " حى يضمن الباحث درجة لا بس 
پا م الاستقرار لنتائحجه . بعد تطبیی الاحتبارات تحسب معاملات الارتباط 
بين كل اختبارين . ونتيجة لذلك تتكون لدى الباالحث مصفوفة من معامالات 
# يعتمد البحث الذى نقدمه فى هذا الملحق على بحث أشمل تقدم به المؤلف إلى جامعة لندن فى 
سپالمار سنة 10¥ کجزء من مقتضیات الحصول على دبلوم على الاس الإ کلیٹیکی . وکا علوأن 
البيحٹث : 
“Tests of Creativity : Review, Gritique and Clinical Implications,”‏ 
وقد نشر النص الإنجليزى البحث بأ كله فى : حوليات كلية الآداب » جامعة عين شمس › 
.4F— 14 ¢0 ¢+ 140۹‏ 
ر إ ( factorial analysis‏ .„ و مکن للقارى غر المتخصص الرجوع إلى البحثٹ الآ ؛ 
English, H.B. “Factor Analysis Explained,” Egypt. J. Psychol., 1948, 3, 1-10.‏ 
( ۲ ) وطذه الاختبارات ثلاث فات رئيسية »> هى : اختبارات عقلية عامة » وإاختبارات 
قدراث ححاصة » واشتبارات شخصية . 
Guilford, J.P. “When Not to Factor Analyze," Psychol. Bull., 1952, (۳ )‏ 
.26-37 ,49 
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0 دراسات جیلفورد لاإہداع 
الارتباط يقوم بتحليلها عامليًا بطريقة بختارها من بين عدد من الطرق الرياضية 
المعروفة "“ . وبرج البالحث من هذا التحليل بإثبات.صعة الفر وض الى بدا با 
أو بإئبات عة بعضا . 

تللك هى خطوات التحليل العاملى ها يستخدمها كثير من الباحثين › وکا 
استخدمها جیلفورد ى عوثه الى نحن بصدد الحديث عا . فأما المشكلة. الى 
انصبت علا هله البحوث فهى مشكلة الإبداع بوجه عام لا الإبداع الفى 
حاصة . ومع ذلك فتند رأينا أن نعرض ذه البحوث للأسباب الاتية : 


أولا : أن النتائج الى انى إلا جيلفورد بعكن تعمم الكثير مہا على 
ظاهرة الوبداع فى فن > بل وف الشعر أيضا . ویلاحظ آن جیلفورد کان 
متنا إلى هذه الحقيقة » وأشار إليها ف بعض مواضع من مؤلفاته . 

ثانا : حاول جیلفورد تجميع هذه التعمیات وتنظیمها فی إطار حاص بہاء 
وأؤرد لذ للف ا نحا صا ۳ 

الغا : تعتبر عوٹ جیلفورد ضاخم وأحدث عاولة للكشف عن إمكانيات 
التحليل العاملى كمهج للاستعانة به فى تجلية غوامض ضظاهرة الإبداع الفى . 

في سنة ٠۹٠١‏ نشر جيلفورد عدداً من الفروض ‏ عن طبيعة العوامل 
الی یتوقع آن پرسہا فی میدان التفکیر الإبداعی . وکان ی أثناء صیاغته هذه 
الفروض بتمثل ف ذهنه « طرزاً معينة من الشخصيات المبدعة > هم : طراز 
العام »> ولتكنولرجى ٠‏ با ف ذلك .امحرع» . وفا يلى نورد هذه العوامل 
المفرضصة : 

١‏ المحساسية المشکلات : طلمقصود بهذا العامل الإشارة إلى قدرة 
أو إلى میل إلى أن یری الشخص ف موقف معين أنه ينطوى على عدة مشكلات 


‘Thomson, G. “The Factorial Analysis of Human Ability,’ London : UE (١( 
of London Press Ltd. 5th. ed. I051. 

Guilford, J.P. “Oreative Abilities in The Arta.” Psychol. Rev. 1957 O (¥) 
rro-Ir18. 


Guilford, J.P. “Oreativity,'' Amer, Psychologist, 1950, 5, 444-454. (۴) 


دراسات جايفو رد لابداع إ۳ 
تحتاج إلى حل » ويكشف هذا اليل عن نفسه فى كثر من مواقف الياة . 
۲ إعادة التنظم أو إعادة التحديد : وهذا العامل لتفضسير حقيقة هامة 
وہی آن « کثراً من الخترعات جاءعت عبارة عن تحوير لشىء قالم فعلا إلى 
شیء انحر ذی تصہم أو وظيفة أو استعمال سحتلف » . وقد لاحظ رستون 
rhurstone‏ آنه كثيرا ما ينحصر حل مشكلة ما « فى إعادة صياغة المشكلة ' 
نفسها تم حل المشكلة الحديدة “» . وكذلك اعتبر ولش طعا « أن القدرة 
على إعادة تنظم الأفكار وإعادة ربطها بسولة تبعا للحطة معينة »> اعتر هذه 
القدرة جوهرية لكل أنواع التفکر الإہداعی ۳ . ويبدو لا أن هذا الفرض 
۳ الطلاقة "“ : أغلب الظن أن « الشخص القادر على إنتاج عدذ كبير 
من الأفكار ى وحدة زمنية معينة . . تكون لديه فرصة أكبر لإجاد أفكار 
قيمة » . وقد توقع جيافورد أن يسفر تحليله عن عوامل طلاقة متعددة » وهو 
ما يتفق مع النتائج الى انہت إلبها بحوث سابقة* . : 
٤‏ المرونة"”“ : وهذا للإشارة إلى درجة السولة الى بغر با الشخص 
حالة نفسية أو وجهة عقلية معينة . ويبدو هذا العامل المغارض متفقاً مع ومترتباً 
على عامل سبق الإشارة إلى افراضه » ونعى به عامل إعادة التنظم 
ه - الأصالة ٠”‏ : تعتبر القدرة على إنتاج أفكار طريفة عنصراً أساسيً 
ى التفكير المبدع . « ويمكن احتبار هذه القدرة على أساس كمية الاستجابات 
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Thurstone, L.L. “Oreative Talent,” Applications of Psychology, ed. LL. (۱ ) 
Thurstone, New York : Harper & Bros., 19052, 18-37. 
Dougan, C.P., Schiff, E. & Welch, L.: Originality Ratings of Department ( Y ) 
Store Display Department Personnel. JF. appl. Psychol., 1949, 33, 31-34. 
Fluency (¥ ) 
Fruchter, B. “The Nature af Verbal Fluency,” Educ. Psychol. Measmt., 1948, ( f ) 
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or‏ دراسات چیلفو رد للابداع 

غير الشائعة والتى هى مع ذلك مقبولة › الصادرة ردا على بنود معينة فى الاختبار ؛ 
أو على أساس الدزوع للى الإدلاء بتداعيات لفظية نادرة ‏ أثناء الفحص 
بالحتبار تداع ؛ أو على أساس درجة الاجاد الى تكشف عا استجابة معينة 
ھا پشیمها عدد من الحکمین . . . ۲( 

م قدرات تحليلية وتأليفية : من العسير علينا أن نتصور أى فعل 
إبداعی بمکن آن يقع دون تفتيت مركبات قانة بالفعل وتحويلها إلى وحدات 
سط مہا لكى يعاد تنظيمها . وقد توقع جيلفورد ظهور أكر من عامل واحد 
لتفسير هذا النوع من النشاط . 

۷ مدى الركيب ى البناء التصورى“ : افرض هذا العامل لتفسر 
درچة ال ركيب أو التعقد فى البناء التصوری یستطیم الفرد أن ا 
إذ يبدو أن كل مبدع يلزمه أن عتفظ ى ذهنه بعدة متغيرات وأن يتصرف فيا 
وذلك أثناء عاولته أن جد الحل لمشكلة ما . وة فروق فردية فما بمكن أن 
ن#صوره على أنه عتبة ٠"‏ لحدوث الحلط والاضطراب تحت هذه الظروف . 

۸ التقي " : لابد وآن يتضمن أى فعل إبداعى عماية انتتخاب > وهذه 
بدورها تتضمن تقيما . من الشروط الی لابد من توفرھا لدی آی مبدع ہبی 
النجاح نى إبداعه أن يعرف أى مشكلة وأى منهج ينتخب من بين المشاكل 
والمناهج المتعددة على ضوء الإمكانيات التفتحة أمامه ولمهارات الى اكتسما 
أو يستطيح اكتسابا . بعبارة أحرى ينطوى الموقف عادة على فعل تقيى عارسه 
المبدع إزاء إطار معين . 

تلك هى العوامل المانية الى بدأ جيلفورد بافراضما لتفسير ابلحانب العقلى 

Wilson, R.C., Guilford, J.P., Chrislcensen, P.R. & E DJ “۸ r ( ۱ ) 


Analylic Study of Grealive Thinking Abillies,” Psychometrika, 1054» 
19, 297-311. 


Span of complexlkty of conceptual structure, (۲ ر‎ 


thresholl ( F ) 


evaluation ( 4 ) 


دراسات جیلفو رد لابداع ror‏ 
من الإبداع فى ميادين العلم والاحراع . ويمكن تصنيفها تحت ثلالة أصناف : 
عوامل تشير إلى قدرات معرفية » وعوامل تشير إلى قدرات إنتاجية » وعوامل 
تشير إلى قدرات تقييمية . ولم يكن جيلفورد غافلا عن أن الدوافع والعوامل 
المزاجية تساهم بنصيب هام أيضا . غير أن هذه الأحرة ۾ تكن تقع ضمن 
داثرة اهمأمه . 
وقبل ان نتقدم ف عرضنا لبحوٹ جیلفورد إلى آبعد من ذلك رى راما 
علينا أن نتقدم بتعقيب موجز على هذه الفروض. فالملاحظ أن قانمة العوامل 
المرحة لا تستنفد جميع مصادر التنوع ف الناحية العقلية من الإبداع فى | 
والاحتراع . ونحن نستطيع أن نضيف إلى هذه القامة اقتراحاً بعامل نطلق عليه 
اسم « عامل الاحتفاظ بالاتجاه ٠»‏ ولراجح أنه يستطيع أن يفسر بعض 
مظاهر التنوع فى هذا الميدان. ذلك أن العالم المبدع يبدو أنه بمتاز بالقدرة على 
ت رکیز انتباهه وتفكيره فى مشكلة معينة زمناً طويلا جدا . وهذا ما يتف وملاحظة 
مار Mier‏ ومؤداها أن «من بين السمات المامة الى تمتاز بها عادات العمل 
عند الأطفال والراشدین النابغین › ول تمتاز بہا كذلك طریقنہم نى إطلاق 
طاقا م الو کر على العمل الذى م بصدده لفرات لحد ا » , 
وكذللك ذ كر فرميمر امنصهط١۲ء۷‏ عن أينشتين أنه ظل معنياً عشكلته العلمية 
الرئيسية لمدة سبع سنوات " . وقد تتغير المشكلة قليلا أو كثراً من حيث 
مضموما » ولكن المبدع يظل تفضا باتجاه معين ١‏ . ومن العسير علينا 


RELLY o ragga ana arl o rig 


ا 


maintaining direction ( 1إ‎ } 


Meier, N.C. “Factors in Artistic Aptitude : Final Summary of A ‘Tene (۲ ) 
Year Study of A Special Ability, Psychol. Monogr. 1939, 51, 140-158. 

Wertheimer, M. “Productive Thinking, New York and London : Harper (¥) 
Bross, I945 

٤ (‏ ) فيا يعلق بتغير مضمون المشكلة أو الفكرة الأول أثناء عملية الإبداع » أورد سابارتز 
S2‏ .[ النص الآ نقلا عن بيكاسو » ونحن نورده هنا على سبيل الخال التوضيحى > يقل 
بيكاسو : « ليست الفكرة سوي نقطة بداية لا كار . فإدا تاملا أصہحت شيعا آحر . إن إذا 
فكرث فى شىء ما مدة طويلة أجده داماً وقد أصبح مكتماد فی ذھی . فکیف تترقم می أن آظل = 


Fat‏ دراسات جليفو رد للابداع 
أن نقرر ما إذا كان هذا العامل سوف يستخلص من التحليل كعامل عقلى 
أو کعامل مزاجی . إلا أننا نستطيع أن ذری فيه عاملا يشبه إلى حد ما أحد 
جوانب « الترجه الذهى » الذى وصفه وودورٹ jey . “Woodwort‏ 
احتبار هذا العامل بواسطة عدد من اختبارات الإدراك والتصور الى تنطلب 
من الشعخص الختبر ساوكا التفافيًا حتى يصل إلى هدفه . وليست فكرة الساوك 
الالتفاق هذه بالفكرة الحديدة على ميدان علم النفس التجريى . فقد استغلها 
کهلر نى تجار به على الشمباذزية"' . 

وة عامل آلحر يبرز هنا وهو وثيتق الصلة بعامل ( الاحتفاظ بالاتجاه» . 
ور ما أمكن تسمية هذا العامل ابمحديد بعامل « صلابة الفكر أو تماسكه ٠)‏ . 
إذ يبدو أن شدة « ميوعة الفكر»*“ ذات تأثير ضار بأية محاولة للتركيز على 
فكرة معينة أو تدمينها . ويرجع الفضل ف استخدام مفهوى صلابة الفكر رميوعته 
3 کورت لفین Lewin‏ . 5ا لاحظ مایر جروس و Mayer-Gross et al. ole‏ 
أن « تسرب الأفكار إلى بعضما البعض ٠‏ يعتبر أحد الاضطرابات الرئيسية 
الى بعانى ما الفصاميون نى عملياتہم الفكر ية" . وهذا المفهوم ها بستخدمه 
ماير جروس وزميلاه ليس سوي تسمية أخرى ليوعة الفكر الشديدة . 

نکتی بهذا القدر من الحديث عن مجموعة الفروض الى بدا بها جيلفورد . 
ا غل أن إا الت عا آم بح شبعاً مختلفا لأن مادة جديدة تدشل فيه . على كل حال ` 
فیا تعلق نی ۽ آلاہظ أن الفکرۃ الأو الی تطراً على ذھی لا تدر بی آی اهمعد ذلك ٠‏ لأئی إذ 
أنصرف إلى تحقیقها أ کون مشغول الذهن پشیء آخر » . 


Sabartès, J. “Picasso + An Intimate Portrait,” (tr. from the Spanish by A. Flores) London: 
W.H. Allen, 1949; p. 140. 


„Sys mental set )۱(‏ اسعخدام هذا المفهوم ی عوث الحصلب راtالاچز+‏ ولقصور 
اذا persevcration dill‏ 

Woodworth, R.1: Experimental Psychology,” London +: Methuen & Co., 1954. (۲( 
Kohler, W. “The Mentality of Apes,” London : Kegan Paul, and. ed., 1931. (۳( 
solidity of thought ( 4 ) 

fluidity of thought ( o ) 

interpenetration of thoughts ( أ‎ ) 

Mayer-Gross, W.; Slater, E. & Roth, M. “Clinical Psychiatry," London : (۷ J 

Cassell & Co.,, Ltd., 1955. 


درأساٽ چلفو رد لداع “o‏ 

وقد ثلث ذللات سلسلة من الدراسات ال تقوم على التحليل العاملى 
وكالت نترجة هذه الدراسات : 

اوک : إثيات معظم هذه الفروض وتدميسا 1 

ثانياً : ظهور عوامل جديدة ٺم پسبق توقعها . 

ثالث : إعادة النظر نى الفكرة السائدة عن تركيب العقل » (من وجهة 
النظر العاملية) . ۰ 

فأما فيا يتعلق منطقة القدرات المعرفية . أى تللك القدرات « الختصة 
با كتشاف معلاومات جديدة أو بالتعرف . . على معلاومات قديمة » فقد أرسى 
جیلفورد دعام عاملين * عامل «الحساسية للمشكلاث » وعامل « إعادة 
الشحديد» . وقد أمكن تعر يف العامل الأرل عن طريقی اخحتبارات ا 
لقياس التنبه إلى العيوب أو ضروب النقص . 

ولكن يلاحظ أن هذا العامل انى الأمر به إلى الانضام إلى أن نقل من 
منطقة القدرات العرفية إلى منطقة قدرات التقيم » على أساس أن جرد التنبه 
إلى قيام مشكلة ما يتضمن فعل تقيم . 

وقد عرف جيلفو رد وتلامذته العامل الثانى عن طريق الحتبارين : أحدها 
الحتبار «التحوير الحشطلى " » الذى بتطلب من المفحوص اختيار جزء 
من شىء معين بحيث يكون هذا ابحزء مناسبا للقيام بعملية معينة» واخحتبار 
) تجم یح الأشاء ١‏ » الذى بتطلب من المفحوص أن تخل ما کن أن 
يصنعه بابلعمع بین شیئین ٠‏ . وقد ظهر هذا العامل فی دراستين عامليتين 
(۱) عند ما تکام عن تمریضالممل عل هذا الحو نقصدتمریفھاتمریغا راثا 1۵1 ٥:۸:ءمه‏ 
eÎ definition‏ بعحدید الإجراءات والعمليات, الى بمكن القيام بها لعحديد طبيعة هذه العوامل . وهذا 
ختلف عن م التعريف » ها يستخدم ف المنطق الصورى . 

Gestalt Transformation ( Y ) 

Object Synthesis ( ¢ ) 

Hertzka, A.F'., Guilford, J.P., Christensen, P.R, & Berger, R.M. “A Factor (4 ( 


Analytic Study of Evaluative Abilities, Educ. psychol. Measmt., 1954 14, 
581-597. 


۳٥۹‏ دراسات جلیفو رد للإہداع 
خلفتين . ظهرت أولاهما تحت عنوان ر دراسة عاملية للقدرات اللحاصة 
بالتقیم » > وظهرت الأحرى تحث عنوان « دراسة عاملية لقدرات النفكر 
الإبداعى »"“ . ومع أن هذه الحقيقة بمكن اعتبارها شاهداً على ثبات هذا 
العامل » فإن هناك استدرا كا ينبغى التنويه به وهو أن هاتين الدراستين نفذتا 
ف معمل واحد . ولو قد نفذت هاتان الدراستان ى معملين عتلفين وقامت مما 
جموعتان حتلفتان من العلماء لكان ذلك دليلا على درجة عالية من الثبات 
هذا العامل . وف الدراسة الى قام بها هرتزكا وآنحرون وهى الدراسة اللحاصة 
بقدرات التقيم ن ان هناك احتپارین آلحرین ممما معامل ارتباط جوهری 
بعامل « إعادة التحديد » الذى نحن بصدده »> هذان الاختباران هما احتبار 
« التصنيف النطنى » واحتبار «التقدير العمل 0 > ومع آنا نستطیع بشی ء 
من إعمال الحيال أن نتوسم الطبيعة السيكولوجية للصلة بين الاخحتبار الأول وبين 
عامل « إعادة التحديد » » فإن من العسبر جد ا أن نجد أية رابطة ممائلة تنطبق 
على احتبار «التقدير العملى » . للذللك يبدو لنا آنه من المستحسن مراجعة 
الطريقة الى تم بها تحديد الطبيعة السيكولوجية للعامل . ومن احدير بالذكر 
بهذه المناسبة أن هذا العامل نفسه الذى أمكن استخلاصه نى دراستين عاد 
فاحتی نی آنحر تقرير وصل إلى عام کات ا ا 0 

ننتقل الآن إلى منطقة القدرات الإنتاجية » ولعوامل الى أمكن استخلاصا 
حاصة بہذه المنطمة تقع تحت للاثة أصناف : الأصالة ولطلاقة والمرونة . 
وبرى جيافورد أن هذه ابحوانب الثلاث هى المكونات الرئيسية لاإبداع لا ف 
العلم والاحتراع فحسب بل فى الفنون أيضا . ولا يقتصر أمر هذه المكونات 


ی ا ج س چو ر س 


Wilson, R.C., Guilford, J.P., Christensen, P.R. & Lewis, D.J. “A Factor- ( ۱ } 
Analytic Study of Creative-Thinking Abilities.” Psychometrika, 1954, 19, 
297-311. 
Practical Estimation (Y ) 
Guilford, J.P. “4A Revised Struetrue qf Iulellect,” Report from the Paychogical (¥ ) 
Laboratory, No, 19. Los Angles :Universityof SouthernCalifornia, 1 g5 


دراسات چليفو رد للابداع Toy‏ 
على كوا ضرورية فقط » بل إا إذا توفرت مقادير ملاة كان في) الكفارة ١‏ 
وقد أمكن استخلاص عامل واحد للأصالة وتبين أن تسعة اخحتبارات مشبعة به 
بدرجات جوهر ية ( على أساس اعتبار ۳ر٠‏ هى أقل درجة ارتباط بين الاختبار 
والعامل بمكن النظر إلا على أا ذات دلالة لإحصائية) . وظهر أن أكر 
الاحتبارات تشبعاً بهذا العامل ثلاثة احتبارات › هى : « عناوين الموضوعات » > 
وقد صم هذا الاخحتبار بہدف قياس جانب معين من جوانب الأصالة هو 
جانب الاجهاد ؛ و «الاستجابات السريعة » › لاختبار الحانب العاص 
بندرة الاستجابات ؛ م اختبار لقياس القدرة على استخلاص «النةائج 
البعيدة “» . وقد استطاع هار جر بغز sەvدءعء1a‏ أن يستخاص عاملا اثلا 
لعامل الأصااة هذا فى بحث سابق . وبناء على ذلاث وبتاء على العدد الكبير 
من الاحتبارات الى تحدد طبيعته كن القول بأن هذا العامل قد أرسيث 
دعا تمه . آما من حيث طبيعته السيكولوجية فالظاهر أنه ايس بالعامل العقلى 
تماما . « بل قد یتبین فما بعد آنه . . عامل مزاجى أو أن طبيعته من طبيعة 
الدوإفع . فقد يكون مثلا عبارة عن استعداد عام لان یکون الشخەں جد دا 
أو ميالا إلى النفورمن تكرار ما يفعله الألحرون »" . وقد لمح ٹرستو ust‏ 
إلى فكرة ماثلة عندما قرر « أن الباحث قد يتوقع أن جد الأشخاص العاديين 
من یکشفون عن نبوغ إبداعی نی اتجاه معین يلون إلى أن یکونوا فردیین 
معنى ما ١»‏ . ور عا استطعنا أن نجى بعض الفائدة إذا لحن حاولنا تطبيقعدد 
من استيخبارات الشخصية لقياس اليول الاتباعية مع بطار رة من امحتبارات 


ل ا ا ا ر ا ن ی ر وی 


Guilford,J. P. “Creative Abilities in The Arts,” Psychol. Rev. 1957, (1 ) 
64 IOO-t18, 
Wilson,R.C!..Gurlford, J.P., Christensen, P.R. & Lewis, D.J. oj لمر جح ألسابق ذ‎ )۲( 
` @ulاfordب‎ [.۴. . امرجم السابق ذكره‎ )۳( 
Thurstone, L.L., .„ المر جح السابق ذ 5ر‎ (4 ( 
conformity ( o ) 
Gough, H.G, “Manual Jir The California Psychological Inventory, California: 
Consulting Psychologists Press, Inc,, 1957. 


F4^‏ دراسات جلیفورد لاإہداع 
الأصالة'). وف مثل هذه الدراسة يكون هدف البحث هو جرد استكشاف 
عط العلاقات القاثمة بين مات الشخصية والقدرات الإبداعية . 
ولقد سبق لعدد من الباحشن أن اقترحوا اعتبار الطلاقة من بين المكونات 

المامة للتفكير اللإبداعى > وعرفها بعضيم بنا « السهولة أو السرعة الى يم 
ہا استدعاء تداعيات وفروض )۳ وکانت هذه الفكرة تراود ٹرستون 
کا کانت تراود جیلفورد وطلاب . م آمکن امتحان صدقھا من خلال الدراسات 
الى قام بها ولسون حرو وهرڌزكا وآلحرون“) . وقد استخاص ولسون 
وزملاؤه ٠١‏ عاملا » ما ثلاثة عوامل آمكن تحديد طبيعا على النحو الآنى : 
الطلاقة اللفظية > التداعى » وطلاقة الأفكار . آما العامل الأول 
« فییدو أنه يشير إلى القدرة على إنتاج عدد من الألفاظ بشرط أن تتوفر ى 
تركيب اللفظ حصائص معينة . » وجمكن القول بأنه صورة طبق الأصل لعامل 
الطلاقة اللفظية س الذى استخلصه رستون -حاصة وأن هناك تمالا بين الاحتبارات 
المشبعة بالعامل قى كلا الحالين . ولراجح أن المساهمة الرئيسية هذا العامل 
إعا تكون ف ميدان الإبداع الفى ف الشعر والأدب . ولراجح أيضا أا 
لا تساهم بای نصیب نی النبوغ العلمى ٠‏ 

ما العامل الثانى »> وهو طلاقة التداعى ٠‏ فيشار به إلى القدرة على إنتاج 
« عدد من الألفاظ تتوفر فيها شروط معينة من حيث المعى » وتبين أن هناك 
خمسة الحتبارات مشبعة به بدرجة ٣ر٠‏ أو با يزيد . وهنا ينبغى لنا إبداء الملاحظة 
الاتية على سبيل التقيم » وهى أن هذا العامل قد أمكن تحديده بصورة أفضل 


)١ (‏ يقصد « ببطارية من الاستبارات » جموعة من الاختباراث السيكولوجية 2 ا 
جلسة واحدة غالبا » > عل الجموعة نفا من الأشخاص ( ف حالة الاحتبارات الحمعية) › أو عل 
شخص واد ( فى حالة الاستبارات الفردية ) . 

( ۲( ارج السا ہی ذ ڌر . .8 Fruchter,‏ 

Wilson, R.O., Guilford, J.P., Christensen, P.R. & Lewis, D.J. (۳) 

Hertzka, A.F., Guilford, J.P., Christensen, P.R. & , oj ر ئ( امرجم الساہق ذ‎ 

Berger, R.M. 


دراسات چلیفو رد للإبداع F64‏ 
من تحديد عامل الطلاقة اللفظية . فبيما تبدو الطبيعة السيكولوجية للاختبارات 
الحمسة الى تحدد « طلاقة التداعى») مرتبطاً ارتباطاً واضحا بطبيعة هذا العامل › 
فیجد أن احتبارين من الاحتبارات الستة الى تحدد « طلاقة اللفظ » تقتضينا 
شيئ كثرا من التعسف حى نستطيع أن نجد علاقة مفهومة بيا وبين 
الحضمون السيكوإوجى للعامل . ذلك أن هذين الاخحتبارين يتطلبان معاعدة بعض 
الأشياء الداثر ية والمربعة حسب قواعد معينة . 

آما العامل الثالث » وهو طلاقة الأفكار › فقد تحدد من خلال ستة. 
احتبارات تتطلب كلها من المفغحوص أن «يذكر أكبر عدد من الأفكار 
فی الزمن امحدد ». ومن ابحدیر بالذ کر آن نوع الأفکار لم یکن یؤٹر ف تحديد 
درجة المفحوص على هذه الاحتبارات . وقد ظهر هذا العامل مرة ثانية ى.. 
ا الدراسة الى قام ہہا هركا وآنحرون › إلا آن تحدید معالله ئى هذه المرة لم يكن 
ف نفس المستوى من الحودة . فقد حرجث ثلالة احتبارات من هذا التحليل 
عحملة بالعامل بدرجات ذاث دلالة إحصائية » وکان أحدها لا یکاد يشبه ف 
قليل أو كثير الطبيعة السيكواوجية للعامل . 

هذا ويلاحظ أن عوامل الطلاقة الثلاثة لا تزال تحتفظ بأوضاعها فى نظام 
العوامل الفكرية كما يتصوره جيلفورد فى تقريره الأخير ٠"‏ . على أن هذا 
التقرير محتوى على عامل رابح للطلاقة ٠‏ يسمى عامل «الطلاقة التعبيرية » . 
ويصفه جيلفورد بنه يشير إلى « قدرة على التفكير السريع ف الكلمات المتصلة 
الملانمة » . « فأما افتراق عامل الطلاقة التعبيرية هذا عن عامل الطلاقة الفكرية 
السابق ذكره فيشبر إلى أن القدرة على أن تكون لدينا أفكار وإلقدرة على صياغة 
هذه الأفكار فى ألفاظ إنما ما قدرتان عتلفتان . ومن أوضح الأمثلة على 
احتبارات الطلاقة التعبير ية احتبار «تراكيب الأربع كلمات » . . إذ نتبين 
فيه مفتاا لا بأس به اطبيعة العامل . ويقتضى هذا الاحتبار أن يعطى الباحث 
للمفحوص الحروف الأول ی أربع كلمات ویطلب اليه آن يمل الكلمات 


ن چو ود چ 
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۳٦ ۰‏ دراسات جلیفو رد للاوبداع 

ف زمن محدد » بأكبر عدد من الطرق بحيث يكون ما عبارة مفيدة . وف 
احتيار « تأوبل التشبيه » بعطی المغحوص تشبےا ويطلب إل ان يكمل العبارة 
بنفس الطريقة . . «وبلذللف يبدو بوضوح أن الطااقة التعبير ية عبارة عن 
القدرة على صياغة الأفكار ى عبارة مفيدة »“ . ويتوقع جيلفورد ظهور 
عامل آلحر أو مجموعة من العوامل للطلاقة غير اللفظية فى عوثه التالية ء على 
أساس أن هذه العوامل تشير إلى قدرات ماثلة يستغلها الفنان التشكيلى ٠‏ 
والمؤلف الموسيى ور ياضى . 


والآن ننتقل إلى المرونة . وهى تمثل الحائب الفالث للتفكير الإبداعى . 
ويعتبر مفهوم المرونة (أو عكسه أى مفهوم التصلب أو القصور الذاتى 
O O‏ مفاھے علم النفس الحديث استعحواذا على اهام 
الباحثين , « ومع أن كثيرا من الباحثين حاب أملهم فى السعى إل إرساء دعام 
عامل مشر من هذا النوع > مم ذلا فان مفهوم المرونة . . أن تخل عه 
الباحثون » . ولا تىختلف نتائج جیلفورد فى هذا الحجال عن الاتجاه الرئيسى 
الى تشير إليه بعض التتائج النى حصل عليما باحثون حرو . فقد انى 
هؤلاء إل إرساء عدد من العوامل لظاهرة القصور الذالى وهى عوامل «ستقاة 
أحدها عن الاتعر"؛ وكذللك فعل جيلفورد . فتقر يره الألحير بحتوى على الال 
عوامل لامرولة : المروذة الشكلية التكيفية“ » والمرونة الركيبية التكيفية °“ › 
والمرونة التلقائية . ومن م بمكن القول بأن خاصية المرونة فى السلوك تتوقف على 
المغحوص وعلل مادة الاختبار كذلاف . فإذا أبدى الشخص مرواة عندما تواجهه 
مشكلة تنطوی على إدراك لتنظے معين لعدد من اللحطوط لايستتبع بالضرورة أن 
ر 

Guilford, J.P. ı950. . o المرجع السابق ذ‎ )۲ ( 
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Con, Ltcl., 1953, Pp. 282, 
figural adaptive flexibilty (¢ ) 


sructural adaptive Mexibility (e ) 


دراسات چلیفورد للاہداع ۳٦۱‏ 
بدو هذا الشخص مرا عندما تواجهه مشكلة تركيبية ( ى تتألف من أعداد) . 
وش البحث الذى أجراه ولسون والحر ون" ظهرت عوامل المرونة الثلاثة 
الى سبق الإشارة إلا مندجة فى عاملين اثئين : عامل المرونة التكيفية › 
( وقد تحدد اساسا من خلال احتبارین أحدھہا شکلی والانحر ترکیی ) وعامل 
المرونة التلقائية . 
واتضسح أن عامل المرونة التكيفية عامل ذو قطبين ر أحدهما سالب والاحر 
موجب ٠")‏ . وأن هناك اختبارين اثنين فقط ماين به تحملا ل ابيا بدرجة 
جوهر ية »> وسبعة اخحتبارات أخرى عملة به تحملا سلبينًا ولكن درجات تحملها 
أقل من أن تكون ها دلالة إحصائية . ويرى ولسون وزملاؤه أن مفهوم التصلب 
ليس هو المغهو م المضاد للمرونة > ويستندون ف استنتاجهم هذا إلى طبيعة بعض 
هذه الاحتارات المشبعة تشبعاً سابيًا . ولكن لا كان جيلفورد سبق له أن أبدى 
ملاحظة مؤداها أن التصلب هو على الأرجح عكس الرونة" فن الواضح 
أن الحاجة ماسة إلى دراسة عاملية أنحرى تلنى الضرء على بعض جوانب هذا 
التناقض . وف مثل هذه الدراسة ينبغى إدحال احتبار واحد على الأقل للتصلب 
العقلى “ واعتباره بمثابة مرجع ٠‏ لتأويل العوامل الناتجة . وحى فى هذه الحالة 
ينبغى للباحث أن يقرر بوضوح مند البداية أن النتيجة لن تكون حاسمة إلا إذا 
الحتير الاختبار المقترح على أساس درجة عالية من النقاء العاملى » بعبارة أخحرى 
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(۱) المرجح الاق ذ كر ./@ ¢ Wilson, R. C,‏ 

( ۲ ) فى كشير من حالات التحليل العاملى لاحتبارات الشخصية تخر ج العوامل مزدوجة الأقطاب 

وف هذه اطلالة يشير آأحد القطبين إلى درجات وجود السمة أ٣ا‏ بصورة إجابية > ويشر 
القلب الأتر إل الديعات الل وة با كن له العا 2 ن ها اليل المامل لاع م فن 
قلب الانطواء إلى قطب الانبساط . أما فى التحليل العاملى لاختبارات القدرات المعرفية فظهور عوامل 
وة الأظطاتا اجه ابات مكل ية مقدة ‏ لأله مسن الس علا أن ور الى 
السيكولوجى « لعكس القدرة العددية » مثلا » أو , عكس القدرة اللفظية » . . .إلخ . 

( ۳( المرجع السابق ذ كر . 1950 Guilford, J.P.‏ 

intellectual rigidity ( 4 ) 


rcference test (o ) 


1Y‏ دراسات جلیفورد لاوپداع 
أن يكون الاختبار مشبعاً بعامل التصلب العقلى بدرجة عالية وأن يكون ذلك 
قد ثبت فعلا من نحلیل عامل سابق , 

وعلى حين تتيح المرونة النكيفية للشخص تخيير الزاو ية الذهنية الى ينظر 
مسا لل حل مشكاة عمدودة تەحد ردا دقيقاً › کون الأروذة التلقائة ا عن 
إنتاج « عدة آفکار. فی موقف غير مقيد بهذه الدرجة » . « ولا يقتضى ا-حصول 
عل درجة عالة على الاحتبار < أن بغر المفحوص جرى آفکاره یت 
جه وجهات جديدة بسرعة وبسمولة لسبب أو لغير ما سب واضتح '» . 
و آلا ختلط علينا الأمر بين عامل المرونة التلقائية هذا وبين عامل الطلاقة 
الفكرية . فبيا يبرز عامل المرونة أهمية تغيير اتجاه أفكارنا » يبرز عامل 

فة أهمية كرة الأفكار . 

ويتفق المعنى السيكواوجى للمرونة التلقائية اتفاقاً لا بس به مع بعض آراء 
ٹرستون ف الداع . فقد أشار ڈرستون إلى أن « الطالب الذى يرجي منه هر 
الطالب الذى محص الرأى ابلحديد الغريب . وهو الطالب الذى يلذ له أن يلهو 
بهذا الرآی ویتأمل نتائجه لو آنه کان ی الإمكان إثباعا » ". وإذا نحن 
زظرنا ف عموعة الاختبارات انی يتحدد العامل من خلاها > لالحظنا أن احتبار 
« الاستعمالات غر العادية ») يشبه إلى حدما أفكار ترستون > ومن E‏ 
بالذ کر آنه هشبح بالعامل“ بدرجة لا پأس با . وخلاصته أن بتطلب من 
المغحوص أن يضع قانمة بالاستعمالات غير العادية لأشياء عادية . 

ويلاحظ أن الصورة الى تحدد بها عامل « المرونة التلقائية » أفضل من 
تلك الى تحدد بها عامل « المرونة التكيفية » . فشمة خسة اختبارات تبين آنا 
مشبعة بالمرونة التلقائية بدرجات جوهرية . لكن هذا لا ملع من القول أنه من 
العسير أن نربط ربطاً مفهوماً بين بحعض هذه الاخحتبارات وبين المضمون 
السيكولوجى للعامل . خحذ مثلا اخحتبار « المواقف الشاثعة » . فهذا الاحتبار 
مشبع بالعامل بدرجة ۳٠ر٠‏ وهو يقتضى المغحوص أن يضع قاعة بمشاكل 

Thurstone, et al . المرجع السابق ذ كره‎ ) ١ ( 

Thurstone, L.1. 1932. . oj امرجم الاق ذ‎ ) ۲ ( 


دراسات جیلفورد لاإٍبداع ‏ . ۳۹۳ 
من وحى مواقف الحياة اليومية . فإذا جاز لنا الحکم على الاختبار من مضمونه 
الظاهر هذا فن الى أنه لا يبرز التغير الذى هو جوهر المرونة . بل إنه ليبرز 
الكرة الى تنتمى إلى الطلاقة وقد تم تصحيحه فعلا وإعطاء الدرجات عليه على 
أساس عدد المشكلات المقترحة . ومن تم فليس من العسف أن نقرر أله ينتمى 
إلى منطقة الطلاقة الفكرية . ومن الأدلة على صصة هذا الاستنتاج أن أكبر تشبع 
له إنما هو بعامل الطلاقة الفكرية . والواقع أن هذا الاحتبار مثال دقيق للاختبار 
الذى لا تتوفر فيه قاعدة الاقتصاد فى الجهود الفكرى ولذى يعمل ضد المدف 
الاس لاف دراسة عاملية . وما يؤكد ذلك أيضا أنه مشبع بدرجة جوهر ية أيضاً 
هى ١۳ر٠‏ عل عامل الأصالة . 


ومن ابحدير بالذكر أن درجات التشبح الى نتحدث عا هنا حصل 
علیپا ولسون وزملاژه بعد تدویر الحاور . وما يؤسف له أن كاتب هذه السطور 
لیس:: ی وضع سمح له بأن یبین إلى أی مدی كانت درجات التشبع قبل 
تدوير الحاور متلفة عا هى عليه بعد تدويرها لأن جليقورد لم ينشر مصفوفة 
درجات التشبع قبل تدوير الحاور . إلاآن هذا لا بمنع من القول بأن الاحتبارات 
الى نحن بصددها فى هذه الدراسة ليست مرضية »> ولو أنها قد تكون مقبولة 
مؤقتاً . ويتضح من سياق الناقشة ى اتجاه ينبغى أن تلتزمه حطواتنا ف 
المستقبل إذا أردنا تخليص هذا البحث من بعض شواثبه وكنا ننتوى استخدام 
أية مجموعة من مجموعات الاختبارات الى نحن بصددها . 


ویری جيلفورد » ف معرض تأملاته » حول الطبيعة السيكواوجية اعامل 
لمرونة التلقائية أن هذا العامل قد يتضح فما بعد أنه يشير إلى سمة مزاجية . 

١ 2 8‏ 2 
ومن م فهو حاول الربط بينه وبين مفهوم الكف الاستجالى " . ورعا أمكن 
) إ1( reactive inhibition‏ و یتدم هذا المفھوم للإشارة إلى نوغ من عمليات الكف إلى 
تم ف اهاز العصى المركزى . وتہرا کم آ ثارها لتيجة لاسعمرار التلبيه »لبه معينٰ . ويعتير هذا 
المفهوم من المفاهيم الرئيسية فى نظرية أيزنك فى الشخصية , وهو مسعمد آصاا من نظريات بافلوف 
pavlov‏ العام الفہز پولوجى الروس . Pavlov :; reactive inhibition‏ 


4 ۳ دراساٿ جیافورد لاإبداع 
استخدام نظر بة زنك فى الشخصية كإطار لاحتبار قيمة هذه الفكرة . وذللك 
بن نصوغ مجموعة من التنبؤات ؛ من هذا القبيل مثلا أن الانبساطيين من 
الأشخاص نتوقع منهم أن يكشفوا عن قدر من المرونة التلقائية بفوق ما يتوفر 
منبا عند الانطوائيين » وذلك لأن آثار الكف الاستجای - كما يقرر يزنك 
تتراكم بسرعة أكبر وبصورة أشد عند الانبساطيين ما هى عليه عند الانطوائيين. 
كذلك عكتتا أن نتا بأن العقاقير ذات التأثير الخدر من شأنا أن تزيد من 
المرونة التلقائية عند الشخص ٠»‏ علأساس أن عمليات التخدير يصحمما زيادة . 
فى مقدار الكف الاستجانى . وكذللك مكنا صياغة عدد غير يسير من التنبۋات 
ومن ابلعدير بالذكر أن التنب الأول يتفق إلى حدما مع بعض النتائج الى سبق 
آن نشرها ارزناى ١‏ 

وقبل أن ننتقل إلى جموعة عوامل التقيم لا يزال أمامنا عامل واحد لم 
نذکره » ونعی به عامل التفصیل"' . على آن هذا العامل ل یرد ذکره ضمن 
مجموعة الفروض الأصلية . ويقصد به الإشارة إلى « القدرة على تحديد التفاصيل 
الى تسام ى تنمية فكرة معينة » . وأكر الاحتبارات تشبعاً به الحتباران هما 
« احتبار إنتاج الأشكال » و « احتبار تفصيل الحطة » . ويتطلب الأول من 
الممحوص وقد بدأ خط معين من شكل معين > أن یضیف آی عدد من 
التفاصيل لإ كال شىء معين . أما الاحتبار الثانى فيتطلب من الم حوص آن 
يكمل خحطة لا تعطى له إلا حطوطها العامة . 

ولننتقل إلى عوامل التقيم . وف هذه المنطفة استطاع هرت ز کا وآلر ون اَن 
بستخلصوا أربعة عوامل " » هى : التقيم المنطنى » ولتقيم الإدراكى › والتقیم 
الناتج عن اللبرة » وسرعة اقيم 
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دراسات جیلفورد لاوبداع ۳ 
أما العامل الأول فيحدده أحد عشر الحتباراً ترتبط معظمها ارتباطاً واضحاً 
بالمضمون السيكولوجى للعامل . فعظمها يتضمن شكلا من أشكال الاستدلال 
المنطيى . مها ثلاثة احتبارات تتألف من قياسات منطقية وكانت هما أعلى 
درجات التشبع بالعامل . ویقرر هرتزكا وزملاؤه أن هذا العامل «مكاف 
للاستدلال المنطى » الذى سبق تحديده تحديداً طيباً فى تحليلات عاملية 
للاستدلال . . فى هذا الببحث » مما فى تلاك البحوث السابقة يتضمن العامل 
الحساسية للعلاقات المنطقية أثناء اخحتبار عة استنتاح معين . » ولا يزال هذا 
العامل محتل مکانه ی تقربر جبلفورد الألحبر . 
وتشرك ثلاثة احتبارات فقط ى تحديد عامل التقيم الإدراکی ۰ وھی 
جميعا احتبارات إدراكية . وش مثل هذه المحالة حيث ا حتبارات الحددة 
للعامل ضئيلة العدد يكون الاحعال الغالب عادة أن يغير العامل من معاله ف 
ی بحث تال . وهذا ما حدث بالفعل مع عامل التقيے الإدراكى . فقد احتی 
من التقرير الحديث محلت عله ثلاثة عوامل أقل عمومية »> هى : عامل 
التعرف الشكل ١‏ > والتعرف ال ركيى وتقدير الطول . آما التعرف الشكلى 
فيشير إلى القدرة على التعرف على شكل معين وتحديد هويته من بين عدد من 
الأشكال المماثلة . وأما التعرف التركيى فيشير إلى القدرة على التعرف على 
أفراد مجموعة من الأشیاء باعتبار هؤلاء الأفراد نسخاً طبق الأصل من شى ء معين 
من حيث اللعصائص التركيبية . وبشير تقدير الطول إلى القدرة على مقارنة 
أطوال اللحطوط أو المسافات المرسومة على قطعة كبيرة س اأورق . 
وټشىرك ر بعة اخحثبارات ی تحدید عامل التقيم الناتج OE‏ 
والأعمال الى تنطوى عليها هذه الاختبارات جميعاً تتطلب من المفحوص أن 
يفيد من خبرته الماضية » أكر مما يفيد من التحليل المنطيي . وهناك نقطتان 
بنبغی توضیحھما لا ہما تعملان ضد ثبات هذا العامل . هاتان النقطتان هما : 


ام م م 


figural identification ( ۱ ) 


experiential evaluation ( Y ) 


اا دراسات جیلفورد للاوبداع 
أولا: أن الاختبارات الأربعة جميعاً الى تحدد العامل ذات درجات ثبات 
منخفضة') »› ( إذ تراوح درجاٽت ثبا تپا بین ۰,٥٤‏ و ۷۲ر۰ ) . انيا : بالنظر 
فى مضمون الاحتبارات يتبين لنا أا حتلفة عن بعضا البعض بصورة تجعلنا 
رجح أزه نى أبة دراسة مستقبلة سوف ينحل هذا العامل إلى عدة عوامل أقل 
عمومية . ولكى نختبر عصة هذا الفرض يلزمنا أن نعتبر كلا من, هذه الاختبارات 
طرازاً معیناً ونجعله ممثلا فی بطاريتنا بعدد من الاخحتبارات . وبذللك نکون قد 
أتحنا فرصة طيبة لأى عامل حاص أن يكشف عن نفسه . 

وفما يتعاق بعامل سرعة اقيم شرك ثلاثة احتباراتث ى تحديده . وقد 
كشفت دراسة رستون") من قبل » وكانث تتناول الإدراك » كشفت عن 
عامل مماثل مى بسرعة الحکم . ويقرر ٹرستون ى ذلك البحث بكل وضوح 
أن الاحتباراث المشبعة بهذاوالعامل لم تكن جرد مقاييس لسرعة الإدراك . « بل 
كانت مقاييس للسرعة .الى حکم ہا .الشخص على شىء سېق له آن آدرکه 
إدراكا وإاضحا » . على أن هذا العامل لم يعد إلى الظهور ى الدراسات التالية 
الى قام ہا چیلفورد . 

على هذا الحو أمكن التحقق من عة معظم الفروض الى بدأ بها جيلفورد . 

ول يمكن استخلاص عوامل خحاصة بالتحليل ولتأايف . ولا بمدى تعقد 
البناء التصورى . إلا أن هذا لايعى أن الباحثين لن يستطيعوا أن يستخاصوا 
عوامل هذه ابلعوانب من النشاط الإبداعى ف أية دراسة مقبلة . والواقع أن أى 
تعمم من هذا القبيل ينبغى التريث فى إلقائه إلى أن تقوم درإاسات ماثلة 
تستخدم عينات متلفة من اللحمهور .»> بل را وجب كذلاث استخدام 
احتبارات أصدق تثيلا للعوامل المغروضة من تللك الاخحتبارات الى استخدمت 
حى الان . 


١ (‏ ) yاالاطمناءء‏ ويقصد ا الدرجة الى نسعطيع ملل اساسا آٺن نکون على يقين من آن 
الاحتبار إذا أعلى لنفس المحص نى مرتين فى ظروف مماثلة يعطينا نفس النتيجة أو يعطينا لتيجتين 
لیس بیما انحتادف جوهرى . وهنالك عدة طرق إحصائية لساب معامل الثبات . 
Thurstonc, L.L. “4A Factorial Study of Perception," Psychomet. Monogr., 0 )‏ 
No., The University of Chicago Press, 1044.‏ 
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والآن وقد اننينا من عرض تفاصيل هذا الببحث من حيت المج ولنتائج › 
وقد اننينا كذلك من إبداء بعض التعليقات الى تتعلق جزثيات البحث أ كر 
مما تتعاتق عطوطه الكبرى »> نحاول أن نبرز الآنحذ الرئيسية الى تؤخحذ على هذا 
الببحث من الناحية الممءجية والحدود الى لا نستطيع آن نتعداها ى تأويل نتائجه 
للإفادة منه ى الكشف عن الأسس النفسية للإبداع الفى . 

| - كثب جليفورد يعقب على النظر ية العامة للنشاط المعرفى القائمة على 
مج تحليل العوامل فقال : إن هذه النظرية « لاتلكر إمكان قيام نظرية تعتمد 
أساساً على تحديد العلاقة بين « المنبه والاستجابة » ولا تتعارض وتكوين صورة 
عن التفكير ى حدود نظرية من هذا القبيل . لكن الشى ء الذى تفعله بالضبط 
هو آنا تمدنا بطريقة أخحرى للفهم » . ولظاهر أن جيلفورد يشير بحديثه عن 
« نظر ية تعتمد أساسا على تحديد العلاقة بين «المنبه والاستجابة » إلى الطريقة 
الدجريبية نى شكلها التقليدى حيث عاو الباحث أن يكشف عن تأثير متغير 
مستقل ٠"‏ فى متخير تابع ٠"‏ بيما بحتفظ ببقية متغيرات الموقف ثابتة . ومن ذلك 
يظهر أن جيلفورد مقتنع بأن التحليل العاملى بمكن أن يعامل على قدم المساواة 
مع المج التجريى .بصورته التقليدية › ومن م فإنه بمكن أن د الباحث ملول 
أحرى لمشكلته مكافثة للحلول الى مده ما المج التجربى التقليدى . 
وستطرد جيلفورد على سبيل زيادة القول تفصيلا ى هذه النقطة نفسم) : « إن 
التصمم الذى يقوم عليه التحليل العاملى الكامل حمل فى كثرر من جوانبه 
عددآ من اللحصائص الوازية لحصائص تجر بة علمية من النوع الحيد . فى 
کلا الحالین نبد بعدد من الفروض . وش کلا الالین يازمنا تثبيت بعض 
المتغيرات بيا غير الأحرى . وف كلا الحالين تشير نتائج القياس ف اتجاه 
الفر وض أو بعیداً علا “» . 
(۱) التقریر رق ۱۹ الئی سبق ذ Guilford, J.P. 1957 . o5‏ 
independent variable ( Y )‏ 


dependent variable (r ( 
Guilford, J.P. 1950. ., المرجح الساہق ذ كر‎ (+) 
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۳۸ دراسات جیلفورد للإبداع 

فأما أن التحلیل العاملی لا ینکر إمکان القیام ببحث تجريى بالمعى 
التقليدى فهذا واضح ومقبول استنادا إلى ما هو حادٹ فى مجالات عام التششرح 
الألحرى . ر مال ذلك : آن الدراسة العاملية الى أجراها رستون على الإدراك 
لا تى البحوث التجريبية الى أجريت غفعلا على الموضوع نفسه) . وأما أن 
التحليل العاملى يقد م طريقة أحرى للفهم ولتفسير »> فقد حدث هذا فعلا ى 
بحض ججالا ت غلم النفس . ومح ذلك › فی ری كاتب هذه السطور » أن هذا 
الوضح للأمو ر ليس هو الؤضح الذى ينبغى أن کون . 

فالتحليل العاملى بحكم تعريفه ليس سوى منىج للتصنيف ٠‏ . بمدف 
إلى وصف عدد كبير من الرابطات بين عدد أكبر من المتغيرات باستخدام 
صر عدد ممكن من العوامل أو المغاهى . وعلى ذلاث فقد تحدد الاقتصاد ف 
ابلحهد الفکری باعتباره هدفه الأحير » وبقدر ما تيح له تحقيق هذا ادف 
أمكن اعتباره أداة صالحة للببحث العلمى " . 

ومح ذلك » فقاعدة الاقتصاد فى ابلحهد الفكرى » لا كن اعتبارها الغاية 
الألحيرة للعلم . إنما الغاية الرثيسية للعلم هى التنبؤ من أجل التحكم فى تساسل 
الظواهر الطبيعية > ولات قضية تابي موافقة الغالبية العظمى من الباحثين . 
أما الاقتصاد تى اب لحهد الفكرى فوسياة من بين وسائل متعددة مكنا من تحقيق 
هذه الغاية . فإذا ظهرت لدينا نظريتان هما نفس القدرة على التنبؤ وكانت 
إحداهما تستند إلى عدد من المسلمات وتستخدم عددآ من اللحطوات الاستدلالية 
يفوق ما تستند إليه وما تستبخدمه النظرية الثانية فهذه الثانية أفضل من الأول . 
من ذلك نتبين أن التحليل العاملى » من حيث هو منهج للقصنيف »› لا يمكن 
اعتباره كر من مرحلة بين عدة مراحل أحرى نى الببحث العلمى . وقد کان 
کاتل 1اا .8 .۸ واضحا بینه و پین نفسه وضوحا اما فما پتعلق بہذا الرآى . 


Albino, R.C. “Some Criticism of The Application of Factor Analysis to { 1 ) 
The Study of Personally,” Brit. J. Peychol., 1953, 44, 164-108. 

Ferguson GA. “TheConcopt of parsimony in factotr Analysis”, pgychometrika, ( Y ) 
1954, 10, 481 ““ 290. 


دراسات جلیفورد للإیداع 1۹ 
فقد فرق أولا بين نوعين من التحليل العاملى : التحليل العاملى بصورته التقليدية 
والتحليل العاملى بصورته الشرطية" . م تحدث عن النوع ( وهو 
الذى يقدمه ی وه ) فقال انه ر شد مراحل الث تیکراً . . ذلاک أنه م 
الضرورى نى البداية أن نعرف ما هى الوحداث ااوظيفية امستقلة 
إلى حدما - الى تعمل لى الموقف م نجرى تجاربنا عليها . وش هذه الحالة 
نعداول کل وحدة رظيفية حقيقية ومثلها لى التجربة عن طريق متغير أو عدد 
من المتغبرات . . نتقيما على أساس أن درج+ات تشبعها توضح آہا أنی مقیاسا 
هذا العامل أو ذاك" » . وكذللث بقرر رستون أن « التحليل العاملى إ تما تبرز 
فائدته الرثيسية عند حدود العم حيث لا ذزال نفتقد المفاهم الأساسية وبالتالى 
زصادف کٹراً من العقبات نى الطريقق إلى إجراء التجارب الحاسمة". ويورد 
فر Fruchter ig‏ ری رويس Rye‏ الذی شیر إلى أن » النظام الوا جب 
اتہاعه فى برامج الببحث العلمى » يقضى بان نہداً e‏ جموعة من المقابيس 
الى لم پسہق تحايلها . . ونحالها عامليًّا لنحدد السات الأساسية أو أبة مصادر 
أحرى للتنوع تكون قانمة وراء هذه المقاييس ؛ ثانياً ندرس هذه العوامل ٠‏ 
والحدآً بعد الآلحر . وذلك باستخدام طربقة تحليل التباين “ لنحدد كبف 
تتأثر هذه العوامل بالشروط الجر يبية الختافة أو کیف تتنوع ئی ابلحماعات 

تختلف فيا بيبا من حيث العمر وابحنس وتر بية . . ؛ وأخيراً ندرس هذه 
العوامل ا تجر ببية ى المعمل بالسبة لحماعات معينة تحث شروط تجريبية 
تتحکم فا . »ویعلق فروکتر على ذلك قائلا ١‏ وح أن هذا التسلسل ينبغى لنا 
آلا كقضية لا تقل التعديل + مح ذللك فإنه يساعد على توضيح الوظيفة 


condition-response form (۱) 


Cattell, R.B. “Factor Analysis", New York : Harper & Bros, 1952.p. 16. (+ ) 
. ٠١ المرجع السابق »> ص‎ )۳( 


: الرجوع ف موضوع تحليل التباين هنا إلى المرجح الآ‎ je gy analysis of variance (4 ( 
BEdwards, A.L. “Experimental Design in Psrchological Research." Ney York: 
Rinehart & Company, Inc, , 1956. 


۷۰ دراساٽ جپلفو رد لاٍہداع 
الحقيقية لكل من هذه الطرز الحتلفة لطرق الببحث' ‏ » . 

ومن الحلى أن المؤلفين الفلاثة الذين وردنا راء هم متفقون فما بينم على مهمة 
التحليل العاملى فى البحث العلمى » وهى توضيح معام الميدان مام الباحث حيث 
لا توجد معالم واضحة من قبل » ويكون ذلاف مثابة اللحطوة المهيدية الأول . 
أما أن نضع التحليل العاملى على قدم المساواة مع الجربة العلمية عثاها 
التقليدى فهذا مالم يقل به واحد مہم . 

۲ - ولا يقتصر الأمر يلورد على معادلة التحليل العاملى بالتجريب > 
بل انه ليتشکلك ف مدى صلاحية المج التجريى لمعالحة مشكلة الإبداع . 
وهذا ما يكشف عنه نقده للبحوث التجريبية السابقة فى الميدان ؛ فبعد أن 
قدم وصفا محتصراً للمراحل الأر بعة الرثيسية لفعل الإبداع كا وصفها ولاس 
Cr. Wallas‏ وأيدته (PG, Patrick yiy‏ ونعی هنا مراحل الاعداد الخ 
والكشف ٠“‏ والتحقيق » نجده يبدى اللاحظات الاتية > إذ يقول : «فإذا 
كنا نحاول التفرقة بين أشخاص على درجات شتلفةء ف النبوغ الإبداعى 
فهل نقرل ملا إن بعض الأفراد أفضل ءن البعض فى توفير أسباب التخمر ؟+ 
وكيف يستطيع الباحث أن يتقدم لاحتبار القدرة على التتخمر ؟ إن الاعتقاد 
ران عملية التخمر تم ى منطقة من الذهن تسمى باللاشعور أن يساعدذنا على أن 
نتقدم حطوة ف هذا السبيل . إنه يقتصر على أن يدفع المشكلة بعيدا عن أنظارنا 
حيث يستہيح الہالحث لنفسه التحلل من ضر ورة تتبع المشكاة حطوة أحرى » . 
ومن تم فلم بر بچيلفو رد أرة فائدة تعود على البحث من الاحتفاظ عفهوم التخمر . 

والاثر المباشر الذى ركه هذا الأساوب فى المناقشة هو أنه أساوب خطاى 


FruchlLer, B. “Introduction lo Fucltor Analysis" New York : ]), Van Nostrand ( ۱ ) 
CUompany, Inc. IOS. 


Woodworth, R. “Axperimental Psychology. London : Methuen & Co, IO.  (Y ) 
incubation ( F ) 
illumination ( ¢ )} 
Guilford, J.P. t00. , السایی دة‎ | 
uilford, J.P. 10. ,. رج لساپی د کرة‎ (٥) 


دراسات جیلفو رد لاإبداع ۳۷۱ 
يعتمد على الإغراء وليس أسلوباً علميًا يعتمد على الإقناع . فليس ف طبيعة 
الموقف سبب علمى ينع الباحث من أن يصف بعض الاأفراد بأم يفوقون 
أفراداً آنحرين من حيث القدرة على التخمر . ولواقع أن مفهوم التخمر يبدو 
ا زل خن 5 اها :ان المبدع (ف العام أو فى الفن ) بعد أن مر 
رة من التفكير العنيف لى إمجاد أنسب الحاو لمشكلة ما » نجده بعر بمرحلة 
بېد و حلاما آنه ل عد یفک رف المشكلة ؛ وثانہماء أنه با يبدو من ان 
ر > فالواقع أن تفکیراً لا شعوریا یتخذ راه 
يتقدم إلى الشعور ى الہاية وقد حصل على الحل المنشود . ومن الحلى أن 
جيلفو رد ى تفنيده لمفهوم التخمر لم يفند سوي المعى الثالى فحسب . 

أما أنه من الممكن فعلا الإفادة من المعى الأول وحده فهذا واضح وقد 
أوضحه وودورث . وهو يقو فى ذلك : « إن كلمة التخمر قد تكون مفيدة 
وو آنا تنطوى على نظرية لا نقبلها » ونفضل علا . . نظرية من وحى . . 
روجر ٢هعنR‏ . فالتخلى عن التفكير فى مسألة معينة وسيلة للتتخلص من زاوية 
ذهنية أو من « توجه ذهى » زائف وبالتالى يعطى الفرصة للتوجه الصائب 
أن حتل مکاله »“ . وتضیف باترك ه‌نااد۳ »> وقد قبلت مفهوم التخمر 
لت کات ى حه وتعميقه » تضيف « أن المسألة لا تكون محتفية تاماً 
من مستوى الفكر الشعورى أثناء مرحلة التخمر . بل إن الفكرة أو الحال النفسى 
الآلحذ ى التخمر بعود إلى مستوى الشعور من حين لاحر أثناء فرة التتخمر 
هذه . وعندما تعود الفكرة تكون الفرصة سانحة لأن تنناوما بعض عمليات 
التفكر "“ » . وعلى ذللك فهناك التخلى عن المسألة لكى يتخلص المفكر من 
زاوبة ذهنية زائفة » أو لعل هذا ان تيح الفرصة لرا كات الكف 
الاستجالی أن تتلاشى » وى أثناء ذلك تتجمع الحلول الحزئية شيئ فشيئاً نتيجة 
رات العودة المتعددة . 


ت 


mes r‏ ا 


)0( امرجم الساہبق ذ o‏ ¢< ص ^۸۳ Woodworth, R.‏ 
( ۲ ) المرجع نفسه »> ص ۸٤١‏ . 


VY‏ دراسات جیلفورد لاإبداع 

وا دامث هناك شواهد متعددة على صدق اللاحظة الى يقوم علا 
مفهوم التخمر فلا جوز رفض هذا المفهوم بكل ما ينطوى عايه. بل ينبغى 
للباحث أن يقبله قبولا مؤقتاً على الأقل ويعامله معاملة الفرض الذى بنتظر 
الاحتيار التجريى . 

۳ بالنظر ی درجات بات الاختبارات المستخدمة فما ذكرناه من عحوث 
جیلفو رد وتلامذته للاحظ آنا منبخفضة بوجه عام » فی الدراسة الى اشترك فيبا 
جيلفورد مح هرتزكا وآنحرين كان عدد الاختبارات المستخدمة ٤۷‏ اختبارا 
طبقت على ۳۹۷ من طلبة كلية الطيران وطابة الكلية الحربية . وكانت هذه 
اجموعة تحتوی على ۳۹ احتباراً حصصت للكشف عن قدرات التقیے › بيا 
اسسخدمت الأحد عشر احتبارا الباقية كراجع لتحديد طبيعة العوامل . وكانت 
درجاٿٽ ٹہات الحتبارات اقيم تەراوح بین ۰,۲۲ و ۹ ره عتوسط قدره ١‏ لار*ه. 
ولم تکن هذه الجہوعة تحتوی إلا على اختبار واحد يبلغ معامل ٹباته ٩٩ر٠‏ 
والحتبارين يبلغ معامل ثبات كل منهما ١۸ر٠٠‏ وف الدراسة الى اشترك فيا 
جیلفورد مح ولسون وآحرين كان عدد الاحتبارات المستخدمة ۳ه احتباراً 
طبقت على ٤٠١‏ من طلبة الكلية الحربرة وكلية الطيران . وكانت معاملات 
الشات هذه الاحتبارات ترا وح ما بین ۳۸ر۰ و ۹۷ر بعتوسط قدره ره . 
وهنا يقدم جیلفو رد و زملاؤه سببين لكون معاملات الثبات كانت منخفضة على 
هذا النحو ٠‏ ونه لم يكن هناك بد من ذلك : 

ولا : «إنه کان لابد من استخدام احتبارات قصيرة') حى بمکن 
تطبيق بطارية كبيرة ى زمن دود . . ١‏ . 

ثاثيا : يبدو أن بعض المسثولية فى هذا الانخفاض لعاملات الثبات يقح 
على عاتقی طبيعة الوظائف نفسہا الى نتو فحصہا بہذه الاحتبارات › سبب 
(۱) یادسظ آن سامل الثبات یتناسب تتاسبا طردیا مع طول الاختبار فکلما زاد طول الاختبار 
ارتفعت درجة ثباته . ( هذه العلاقة #۴يحة فى حدود معينة ) . 


( ۲) امرجم الساہق ذ كر , ر@.R Wilson,‏ 


دراسات جیلفورد لاو بداع Y۳‏ 

ذلاك هو أن هذه الوظائف تعانى من كثير من التقلبات ' . 

ومن المعلوم أن معاملات الثبات المنخفضة تيل إلى خحفض معاملات 
الارتباط بين الاحتبارات ”) . وهذا بدوره يؤثر فى لتيجة التحليل العاملى › 
بأن يطمس إمكانية ظهور بعض العوامل ويلنى ظلا من الشكوك على مدى 
ثباٽ العوامل الى أمكن استخلاصا بالفعل . 

على آن ما تجمع لدينا من قدر منشور من بحوثٹ جيلفورد لا بمكننا من 
اسم فى مشكلة هامة وهى ما إذا كانت طبيعة الوظائف الفحوصة قد عاقت 
فعلا بعض اعاولات النظمة رفع معاملات ثبات الاحتبارات . ومع ذلك فنحن 
لا نملك إلا أن نہدی هنا تعليقاً معيناً . فنحن نفهم كيف أن معامل الثبات 
إذا سحسب بطريقة « إعادة الاحتبار » يتأثر بتقلبات الوظيفة . ولكن ليس من 
اواضصح للا كيف ثؤثر تقلبات الوظيفة هذه فى معامل الثبات الحسوب بطريقة 
« البذود الفردية وارز وجية ) أو بطر ية « الصورة المكافئة » فينخفض انخفاضاً 
شديداً على هذا النحو الوارد فى عحوث جيلفورد") . فقد بت معاملات 
الثبات لأربعة احتبارات من اأ ٠١‏ احتباراً الى استخدمت لفحص قدرات 
التقيم عل ساس طر بقة « البنود الفردية واازوجية » وكانت هذه العاملات 
ترا وح بین ۰,۲۲ و ۳۸ر٠‏ وحسبت معاملات الثبات لستة احتبارات أخرى 
فى نفس الجموعة فكانث أقل من ٠,٠١‏ > وعلى ذلك يبدو لنا أن السبب الرئيسى 
هذا الانخفاض إغما يرجم إلى انخفاض مستوى التجانس أو الاتساق الداحلى 
فى كل من هذه الاحتبارات . فإذا أحذنا بهذا التعليل فإنه يلي لنا ضوءآً على 
حقيقة أحرى هامة وهى أنه قد تبين فى هذه الدراسة أن عدة اخحتبارات من الى 

(۱) المرجم السابق ذ كر . 1950 Guilford, J.P.‏ 

(۲) امرجم السابق ذ كره , ص ۳¥ . Thomson, C.‏ 

امرجم السابق ذ كرہ . ص 4+ . Catell, R.8.‏ 

( ۳ ) هناك عدة طرق لساب معامل “بات الاحتبار . و مكن الرجوع فى ذلك إلى امرجم الآف : 
« الإحصاء : فى البحوث النفسية والر بوية والاجاعية » الد كتور السيد محمد خيرى . القاهرة : 
دار الفكر العربى . الطبعة الغاثية ٠۹۵۷‏ . 


Pv:‏ دراسات جیلو رد للإبداع 

احتوہا حرج کل من التحليل مشبعاً بعدد من العوامل بدرجة جوهرية 
لكا منبخفضة . ومن م فقد كان ازام على جليفورد وزملائه اتخاذ بعض 
الاجراءات رفع درجة نقاء هذه الاحتبارات ١‏ > أن مثل هذه الإجراءات 
تتعارضس أحيانا مع ضمان معامل ثبات مرتفع مع ذلك فإن هذا التعارض ليس 


حتمسًا . 


وقد يقال تبريراً للتسامح فى احتواء بطارية الببحث على عدد من الاحتبارات 
المنخفضة الثبات إن احتواء بطارية الببحث على عدد كير من المتغيرات > 
وبالتالى على عينة كبيرة من السلوك له أثره ف تنظ العوامل المستخلصة " . 
إلا أن هذا التبر بر يرد عليه بأنه إذا تحم علينا ان نفاضل بين عدد کبير من 
الانحتبارات منخفضة الثبات » أو عدد أصغر من ذللكف ععاملات ثبات مرتفعة 
فالحتيار العدد الأصغر يبدو آنه الاخحتيار الأفضل . لأن اخحتيار هذا العدد 
الأصغر من شأنه أن يقال من درجة عمومية العوامل المستخلصة» فى حين أن 
اخحتيار العدد الا كبر انمض الثبات من شأنه أن يستتبم زيادة نسبة اللحطاً 
ى مصفوفة معاملاٿ الارتياط . 


٤‏ بلاحظ أن العينات الى تم الخحتبارها ف جموعة الدراسات الى أوردنا 
ذكرها كانت متجانسة فما يتعلق بعدة خحصائص . فقد كانت تتألف من 
CS E A SET‏ 
إلى حد كبير من حيث العمر والحنس ومستوى التعلم وتوزيع الدرجات على 
الاحترارات 

ومن شأن التجانس ف العينات أن يؤڈر ی نتائج التحليل » على الأقل من 
ناحيتين » كلاها تلى ظلا من الشكوك على مدى ثبات العوامل المستخلصة . 
فأما التاحية الأول e‏ أن نتوقعها نتيجة لحقيقة هامة مؤداها أن العوامل 


ا وی مم ی 


فا نے پچھیمفوید ہہ کاوین وی ر مسینو 


(۱١ )‏ آی رفع درج سی کل مہا عامل وامحد وخفض درجات تشہعھا مما عداه من العوامل . 
والأفضل أن يكون اللحفض لدرجة يصبح معها التشبع غير جوهرى . 
) ۲ ) امرجم السابق ذ Uattell, R.8, . oj‏ 


دراسات جیلفورد للإبداع Vo‏ 
تتوقف طبيعا وهيئنها على الاحتبارات المستخدمة والمفحوصين على السواء . 
فإذا افترضنا تشبيث الاختبارات فالراجح أن العوامل سوف تتغير بانتقالنا من 
عينة إلى أحرى . ومن الأمثلة على تغير مط تنظ العوامل نتيجة لتغير العينة 
تلك الدراسة العاملية الى قام بها ميتشل 11مطء»M1۲‏ .7 على القدرات العرفية 
لدى مجموعتين من الأطفال تنتمى إحداها إلى فثة اجناعية عليا وتنتمى الأحرى 
إلى فئة اجناعية دنيا . على أن استقرار اللحصائص الى م منا ف العينة من شأنه 
ان یسام ئى استقرار العوامل المستخلصة . إلا أن هذا الشرط لکى نوفره ينبغى 
لا أن ننتخب عيناتنا مثلة للجمهور الذى سنعمم عليه النتائج . وهذا المثيل 
الصحیح لم يتوفر بى عينات جيلفورد . 
ونمة لاحية أحرى ينفذ ما تجانس العينة إلى التأثير ف نتيجة التحليل 
العاملى »> وذلك فض معاملات الارتباط بين المتغيرات وهذا بدوره يؤثر 
فى عط العوامل المستخلصة" . ومن م فرعا كان من الممكن استخلاص 
عوامل أحرى » ورعا كانت العوامل المستخلصة فعلا قد غيرت ملاعها › 
او أن معاملات الارتباط الى جرى علا التحليل كانت أعلى | عليه . ولقد 
بروق لابعض أن يرد على ذلاك بالقول بأن الانخفاض ف معاملات الارتباط 
حدث عادة إذا ما وجد التجانس بين بعض جوانب الوظائف الى نحاول 
الحتبارها » وكانت هذه الحوانب ذات أهمية خحاصة بالنسبة لما يعنينا من هذه 
الوظائف . لكن هذا الرد لا بمكن الأحذ به هنا » لأن الدراسات الى نحن 
بصددها ليست سوى غاولات استكشافية ف منطقة من ناطق الذهن قاما 
حاول الباحثون ( وحاصة الحلاون العامليون) أن بطرةوها . ومعى ذلاث آنا ما زلنا 
فى موقف لا يسمح لنا بأن نقرر ما هى الجوانب ذات الأهمية اللحاصة بالنسبة 
لاوظائف الى نبحما . 
وعلى ذللف فالراجح أن تجائس العينات قد عمل جنباً إلى جنب مع 


Mitchell, J.V. “A Comparison of The Factorial Structure of Cognitive (1 ) 
Functions For A High and Low Status Group”, JF. educ., Psychol., 1956, 47397-174. 


) ۲( المرجح السابق د کره . ص ۲۷١‏ وما پاہہا . Thomson, G.‏ 


۳۷٦‏ دراسات جیلفو رد للاہبداع 
انخفاض معاملات ثبات الاختبارات وكلاهما أثر ى نتائج التحليل ف اتجاه 
واحد . 

ولکن رغم النقد الذى قدمناه > فالنتائج الى أوردناها لا بمكن التقليل 
من قیمسا » بشرط أن بنظر إلا :على ا نتائج دراسات استكشافية . أما التعمم 
السريع فهذا ما ینبغی التحرز منه . ونحن نأمل ی أن تجری محوٹ أخحری 
تحاول تعمیق المسائل الى آثارما عوث جيلفورد وأن تستخدم فيا عينات حتلفة 
واحتبارات ذات معاملات ثبات أفضل من السابقة . 


ملحی ( ۲ ) 


تحلیل الاستعدا الفے. ع 
د لفی عند المصور 


عرض وقد 


خلال الان اة فى د الور 


للد کنو ر عمد عماد الدين إعاعيل 


عرض وقد 

هدف هذا الببحث الكشف عن السات الحوهرية الى تيز الفنان » أو 
بعبارة أحری الکشف نه ن العوامل ا من E‏ أن 4 ودر £ الاستعداد الفى 
ولحاصبة با لسية لفن الصو ور . وتحق ا هذا المدف طبق الباسحث #موعة من 
الاحتبارات السيكولوجية على عينة تتألف من ه٠‏ طالب من طابة أقسام 2 
بمعهد الر بية العالى للمعامين بالقاهرة ٠"‏ » وهم جميعاً من الذ كور الراشدين 
الذين أ كلوا درإساتمم بعدرسة الفنون ابحميلة "“ أو بعدرسة الفنون التطبيقية * . 

آم عن الاخحتباراث ال ا ف هذا الیحث فقد الحتارها انث u‏ 
چ ی ا م ا ارات م اب ان ھن او یں 
عدداً من. ال مات الى يرى البالحث آنا متوفرة لدى الفنان المشتغل بالتصوير 
أما كيف وصل الباسحث إلى افتراض وجود هذه السات لدى المصور فقد اعتمد 
ف دلا عل مصدرین 

الأول : دراسة اسثبطانية ها عكن أن يعتمد عليه النشاط الفى لدى الفنان 
من وظائف او ساٹ ٤‏ وقد قام ا لاستہطان اا تة م أساتذة ف المعهد 

الثاى : تحلیل نظری للنشاط الف ى قام له اة من اساتدة عل التۂہں 
بالمحهد . 

Ismail, M.E. Analyzing The Artistic Aptitude of the Visual Artist, M.A. thresis, )۱( 

University of Kentucky, I951. 

(۲) كلية التر بية الآن . 

(۳) كلية الفنون الحميلة الآن . 

( 4) كلية الفنون التطبيقية الآن . 

۳۷۹4 


A ® 

وعلى ضوء قانمة السمات الى انى إلا البااحث من الدراسة الاستبطانية 
ومن التحايل النظرى انتخب الاحتبارات الاية : 

. س مجموعة من احتبارات الذ كاء‎ ١ 

۲ جموعة من اخحثبارات الطلاقة . 

۳ - مجموعة من اختبارات الرونة اليدوية . 

. مجموعة من احتبارات الذا كرة‎ ٤ 

ه ‏ احتبار لللحکم أو التقدير اللحمالى . 

۰ احتبار للتمییز ای‎ ٦ 


ولا كانت قيمة الاختبارات السيكولوجية بالنبة لى بحث فى أى موضوع 
سیکولوجی تتحدد ‏ إل حد کہیر ‏ بناء على درجة صدقھا آی ہناء على قد را 
على قياس السمة الى يدعى الباسحث آنا تقيسها فقّد حاول الباسحث هنا أن محدد 
درجات الصدق المتوفرة فى هذه الاحتبارات > وذللك بأن بحسب معاملات 
الارتباط بین کل ما وبين لك حارجی هو تقدير ثلاثة من أساتذة الفنون 
من كانوا قاتمين بالتدريس جموعة الطلبة الى أجرى علم) الببحث . فكلف كلا 
من هؤلاء الأساتذه - على حدة - رتيب هؤلاء الطلبة محسب قد رهم الغنية العامة 
وحصل بذلك على تقديراث ثلاثة لكل طالب » و بأخذ المتوسط هذه التقديرات 
الثلاثة حصل على ترتيب يعتبر على درجة لا بأس ما من الاستقرار . وما هو جدير 
بالك ر أن الأساتذة الثلاثة كانواعلى درجة لابأس با من الاتفاق فيا بيهم » فكان 
متوسط معامل الارتباط بين تقديراتہم جميعاً ١۸ر٠‏ و يكن اعتبار هذا المعامل 
ثا بة معامل ثبات للمحلك » وهو معامل مرثفع فعلا. 

بعد ذلك قام البااحث بحساب معاملات الارتباط بین کل اختبار وبين 
امحلث . تم استبعد من بطاريته جميع الالحتبارات الى لم يظهر بيا وبين الحاك 
ارتباط جوهری . و بذلا انکمش سح البطار ية فبعد أن کانت تتألف من ٠١‏ 
ااا ايحت تالف من غائية اختارات. وساب مامات الأشاط ين 
کل مہا وبين الحك وكذلك بين كل احتبار وانحر تكونت لدى الباسحث مصغفوفة 


۳A1 
تحتوی على ۳۹ معامل ارتباط هی الى اأجرى علا التحليل العاملى . وفع ی‎ 
لورد هله المصفوفة‎ 


eT 


۹44 lyre oytta |o, t 4o |rrI |e) ~~ | تقدير الأساتذة‎ 
syYEY jora yiAvjoyrra yer) — بقع حبر‎ 
yV joré jogo |p 1AY 
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ey TV TITTY °9°" فی م‎ 

تيل الصور yT‏ 
تذ كر الاصممات N E‏ 
اة اللفخلية ل 


وقد تناول البالحث هذه المصفوفة بالتحليل العامللى » «ستخدها طريقة برت 
Burt‏ .€ العروفة باسے طر ية التحليل العاملى المتعدد. وانہى إل استخلاص ثلاثة 
عوامل . وفما يى مصفوفة معاملات الارتباط بين الاحتبارات و بين العوامل الثلالة : 


مصفوفة العوامل 

الاختبارات ٠‏ المامل الأول | العامل الفا | العامل الغالك 
تکيل الأشکال ر م “4و 

فی ۷ وه ۸و eg FAS‏ 
تكيل الصور ۳ ٤ار‏ 6 
تقدير الاأسائذة ۴ر ۵م ۹ر 
تذ كر الصور ۹ر ۹و 0ر 
تذ كر التصمماث ھر 4ا ۷~ 
التصنيف 4 ر وس SONS‏ 
عر ار ۷و ۱و KA‏ 
ااثلة اللفطلية ١٤٤ر ET‏ ۷ 


ty V1 ۸9٦۱ IG: اللسبة المئوية التباين‎ 


TAY 
بعد ذلك كانت المهمة الى تواءجه البااحث هى تأويل هذه العوامل الثلاثة‎ 
أى إعطاؤها معنى سيكولوجيسًا . وقد اعتبر الباسحث أن العامل الأول هو عامل‎ 
الذ كاء العام الذى يرمز له عادة پالرمز ج . واعتبر العامل اللا هو العامل الحاص‎ 
ر باحس امال » ء وتعر یغه اڏه هو القدرة على أن نتعرف على الحاصة الحمالية‎ 
أوالقدرة على أن نخلقها . ومن الوإاضح أن هذه القدرة تشير إلى استطاعتنا أن‎ 
E O نقیم تقیما نقدیًا أی عمل‌فی أثداء حلقه آو بعد الفراغ‎ 
عل : « رما کان هدا العامل هو هم عامل حاصں سام ی عملہة الإبداع‎ 
› الفنى كلها" » . آما العام الثالث الباسحت ححاصا بالتصو ر البصرى‎ 
بعبارة أآخحرى يشير هذا العامل إلى قدرة الشخص على أن عتفظ ببعض الصور‎ 
الذهنية نحية لمدة طويلة . ويرى الباسحث أيضا أن العامل الثالث يكشف ف‎ 
القت نفسه عن بحض عناصر من الطلاقة ؛ وهنا نلاسحظ أن الطلاقة تكشف‎ 
عن ضما بصورة أوضح من ذلاك نى جموعة عحوث جيلفو رد الى أفردنا ها الملحق‎ 
الأول فى هذا الكتاب . وقد لحم تم البااحت عه بالإشارة إلى الةطبيقات العملية الى‎ 
0 بمكن الاستفادة بها من مثل ا الح ى انا‎ 
› أنه مثنبه إلى أن العوامل الى كشف عنها ليست سوى العوامل العقلية أو المعرفية‎ 

وح ذلاتث فهناك عوامل أ خحری e‏ عة ا الفى ولا تقل هة عن 
العوأمل العقلية » وهي العوامل الزاجية »› غير أن هذه تحتا ج إل عحوٹ أخحرى . 
كذللك أشار إلى الحاجة إلى محوث تتناول العلاقة بين الفنان البصرى كالمصور 
والمزلحرف وبين سار الفنانين كالشاعر والموسيي . 

هذه حلاصة الببحث العام الذى أجراه الدكتور محمد عاد الدين إ“ماعيل . 
وهو حٹ عل مستوی عام عال فعلا . ولا شات أن هذا التلخيص يخمطه حقه 
بعض الشىء » لأنه لا يورد كثراً من المناقشات النظر ية القيمة الى وردت 
به » كا أنه لا يورد تلك الاحتياطات العديدة الى بحتاطها الباحث أثناء إجرائه 
للبيحث وهى الاحتياطات الى بدوما يفقد البحث صفته العلمية 


a reer e pi ren سر ایی یں مم سا‎ 


3 ص ۰ ٦‏ من الہبحٹ . 


AY 
وبانتهائنا من تلخيص البحث نتقل إلى أوجه النقد الى بيمكن أن‎ 
: توجه أيه‎ 


أولا : بالنظر فى مصفوفة معاملات الارتباط الى جرى علا التحليل 
العاملى يلاسحظ أن هذه المعاملات منخفضة بوجه عام . ولا كان حجى العينة 
٥‏ طالباً فإن ا-لحد الأ دنی الذى ينبغی هذه المعاملات أن تبلغه هو ۱۷٠١۳ر٠‏ تقريباً 
لكى تكون ذات دلالة إبحصائية عند مستوى ١٠ر٠‏ فإذا لم يتيسر ذلاك فأقل 
ما ینبغی ما أن تبلغ ٥‏ لکی تکون ذات دلالة عند مستوی ۰,۰۰ إلا أن 
مصفوفة الارتہاطات الى نحن بصددها تحتوى على ٠١‏ ارتہاطا ( ۱ من 
اللارتياطات ) . تستطح باو غ ی من هذین المستويین . ومعی ذللى أن هذه 
الارتباطات لا تختاف اتلافاً جوهريًا عن الصفر . وهذا من شأنه أن جحل 
تة التجربة غير ثابتة . فإذا تاا آنا استطعنا أن نعيد هذه التجربة فايس 
لدینا ی ضان الخروج بنتيجة ماثلة ولا مقاربة . ومعی ذلك آنا قد نخرج 
بارتباطات ختلفة نى كل مرة »> فإذا حللناها عامليًا فسنخرج فى كل مرة بض 
بعوامل تختلف قليلا أو كثرا . أى أن نتائج التجربة غير قابلة للاستعادة مع 
أن هذا شرط جوهری لا بد من توفره فی تجربة علمية . لذللك فإن الأفضل 
للباسحث دانياً ألا رى تحايلاته العاملية إلا على مصفوفة تحتوى على ارتباطات 
ذات دلالة إحصائية »› إن م يکن کلھا فغا ہیما على فل ددر . 


ثانا : پلاحظ أن بحجم العينة : الى أجرى علا الببحث وهو ٠١‏ طالياً أصخر 
من ان يمح بإجراء التحايل العاملى . والسبب فى ذلك أن النتائج الى نحصل 


علا من عينات صخرة ا تكون معرضة للتغضر بى حالة إعادة التجربة اکر 
۵| محدت لو آنا استخدمنا عينات کبہرة . 


واذلاف يوصی جیلفورد باستخدام عيئة تتکون من ۲٠١‏ فرد عل الأقل ف 
سحا ل استیخدام معاملات ارتیاط برسون . وقول إن بعض التجارب دلت على 
أن درجات التشبع العاملى الى نحصل علا من عينات يقرب حجمها من 


AS 
فرد » تظل متفقة مع درجات التشبح الى نحصل علا من عینات يقرب‎ ١ 
. ٩ حجمها من ۱۰۰۰ فرد‎ 

ثالث : فما يتعلق بالتأويل السيكولوجى للعرامل اعتبر الباحث أن العامل 
الال هو عامل الذ كاء العام الذی يرمز له بالرمز ۾ . وقد اعتمد ف ذللف التأويل 
اعادا أساسنًا على كون هذا العامل مرتبطا ارتباطاً نسبينًا ٠م‏ الحتبار التصنيف 
الذى اعتره انحتباراً قيس الذ کاء ول وقبل کل شىء . ویلاحظ أن هدا 
الاعتبار الأخحبر يستند إلى التحليل الموضوعی لاحتبار التصنیف کا يستند إلى 
استيطان الا فراد الذين‌طبق علمم الاحتبار. ويبدوأن من بين‌الاعتبارات الإضافة 
الى شجعت على هذا التأويل ارتباط هذا العامل ارتباطاً ابيا واضحا 
تجميع الاخحتبارات الى طبقت ف البحث مما يغرى باعتباره منطوياً على وظيغة 
عقلية أساسية . غير أن هذا كله لا يكبى لإقناعنا بصحة تأويل العامل . والواقع 
أننا زستطيع أن وول هذا العامل بأنه يشير إلى القدرة الإبداعية "“ . ومع أن 
التداحل واضح بين الد كاء العام ها يعرفه سبيرمان وبين القدرة الإبداعية فإن 
ذللك لا ينى إمكانية الفصل النظري بينما . أما مبررات هذا التأويل ألذى 
نقدمه فتتلخص فی آنا جب أن ندخحل ف اعتبارنا جمبيع التشبعات الى ظهرت 
ی هذا العامل ولا نقتصر على تشبع واحد . وبناء على ذلاف نلاحظ 
مغلا أن نه تشبع احتبار بقع الجر بهذا العامل مرتغع بل کر ارتفاعاً من تشع 
الحتبار u‏ . وسن الواضصح أن النشاط العقلى الذى ی يقوم به الفرد إذا 
ما طبتق عليه هذا الاخحتبار يكون أقرب إلى اللحيال المبدع منه إلى العمليات 
الاستدلالية أو الاستنتاجية. كذللاف الحال فما يتعلق باحتبار تكميل الأشكال 
وهو ضا مشبع بالعامل بدرجة مرتغعة . ومن ابلحدیر بال کر هنا ان احتبار تذ کر 
الصور حمل أقل تشبع بالعامل وهذه نتيجة لاتتناقض مع تأويانا > إذ أن هذا 
يعنى أن العقل المبدع يعتمد على النشاط الإنتاجى أ كرا يعتمد على الاستعادة . 


Cuiford,, J.P. Psychometric Methods, New York : McGraw-Hill Co,, ed., )۱( 
1954 P. 533° 
GCreativiy 


(۲) 


Ao 
> » أما العامل الثانى فقد اعتبره الباسحث هو العامل اللحاص «با لس الحمالى‎ 
معتمدا ئی ذلاف علىآن الاحتبارات الأربعة المشہعة بہذا العامل تشبعاً ابا هى‎ 
اخحتبارات تنطوی عل علیات حلق أو حکم فی . غير أن هذا العامل فما ری‎ 
هره المشكلات أن‎ e یثر مشکلاث متعددة بنا قشمپا الياحث رغم اھا‎ 
سبعة ارتباطات من الا رتہاطات الت عة الى تر بطه إلى الاحتبارات تعتبر ارتہاطات‎ 
ومن المسائل الأنهجية المعروفة أنه ليس هناك ساس‎ ٠,٠١ منخفضة إذ تقل عن‎ 
موضوعی عام لتحدید حد ادى مسجم الارتباط بين العامل وبين الاخحتبارات‎ 
المشبعة به ی نحکیم پان هذا الا رتباط جوهری او غير جودری . ویع ذلات‎ 
فد شاع ه فى عدد من البيحوث التجريبية اشر اعتیار ۳۰٣ره حا آدنی أقيمة‎ 
الارتباط الحوهرية بين الالحتيار والعامل . ویېدو أن الہ اسحت ذه ا مدا‎ 
الاعتبار أثناء مناقشته للعامل الأول . وعلى ضوء هذه المناقشة نعيد النظر فى العامل‎ 
الثائى فنجد أنه غير محدد عا فيه الكغاية . إذ يوجد الحتباران فقط مشبعان به‎ 
تشبعاً جوھر ینا > ی سحن ان الحد الأدنی لعدد الاختہارات الی پنبغی أن تکون‎ 
مشبعة بالعامل لكى يكتسب شخصيته السيكواوجية هو ثلاثة احتيارات . أضف‎ 
إلى ذلاف أن الارتباطات ااسلبية الى تبدو نى حالة هذا العامل تشر مشكاة لي‎ 
لفقي‎ e ن اليسير التغلب عليما . فن العسير علينا مثلا أن نتصور‎ 
a Ng E E E 
. قدرة الشخص عل التصنيف‎ 
هذا عن الببحث الذى قام به الدكتور محمد عاد الدين إ"ماعيل . وما قدمناه‎ 
من نقد لا يقال من قیمته › بل يشير إلى المواضع الى ینہغی أن يہداً عندها أى‎ 
باحث آحر إذا أراد أن يواصل تقدم البحث لهذا الميدان مستخدماً طريقة‎ 


التحليل العاملى . 
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المراجح العر بية للبحث 


آبر كرمى ( لاسل ) ر قواعد النقد الأدف » 
تحر یب الدکدو ر عمد عوض عمد ) 
القاهرة : نة التأليف وأاترجمة والاشر »› 
1۳ . 

أبن شلدرن ( عبد الرحمن ) و« مقدمة أبن 
لعلدون » القاهرة : طبع عبد الرحمن #كمد, 

أفلاطون « إيون أو عن الإلياذة » ترجمة 
د کتو ر مد صقر حفاجة ودکتو رة سیر 

القلأاوى » القاهرة : مكعبة النهضة المصر بة 
14٩‏ . 

او ( ديدييه ) « الوجودية » » الكاتب 
المصری ۰ أ کتوبر ١ ۱۹4٩‏ علد 4ء 
مں ۱۱۹۸ ¬ ٤4۸‏ . 

اتان ر كان و مدل إل درام ااب 
الشجر وى » » ترجمة دكدور يوس مراد 
والأستاذ حمد اله سلطان » القاهرة ؛ 
المطبمة الأمبرية »> ۱۹4٤‏ . 


الہستا ی ( پبطرس ) ۲ ھر )) 4 ) دائرة معا رف 


بطرس البسعاف ) . 


ديا سر ) مجان ) ٢‏ | لأحة والفكر عاد الطفل» 4 


ترجمة دكتو رأحمد عزبت راجح »القاهرة: 
مكتبة الهضة المصرية » ٠١۹١4‏ . 
حسين( طه) و« فى الأدب الحاهل» » القاهرة : 
لسن التأليف والترجمة‌والنشر » ٠١۹۲۷‏ . 
سحسين( طه ) « حافظ وشوفی» ٠‏ القاهرة : 
مطبعة الاعماد » ۱۹۳۳ . 
سين ( طه ) « الصورة الحديدة للأدب ۾ > 
محاضرة ألقيت تاریخ ۱٤۹۷/۱۱/۲۱‏ 


ی دار راہطة خر جى جامعات فرنساوسو‌پسرا 
وپلجيكا » بالقاهرة . 

سحسان ( طه وآٺحر ون ) «ألاو جيه الأدي» ( 
القاهرة : بحنة التأليف وإلارجمة والنشر »> 
f‏ 

الحكي ( توفيق) « زهرة العسر» » القاهرة : 
مكتبة الآداب ٠‏ الطبعة الفانية » ٠١۹4٤‏ . 

الحولى ( أمين) « علم النفس الأد » ء مجلة 

علم النفس »¿ ١ > ۱۹4١‏ ۰> ص ١۳-إه‏ 

الحولى (أمين) « فن القوي » » القاهرة 
دار الفکر العرلی » ۱۹٤۷‏ . 

حلف الله ( حمد) « من الوجهة النفسية ى 
دراسة الأدب ونقده » » القاهرة ؛ دة 

التأليف والترجمة والنشی ۰ ٠۹٤۸‏ 

خيرى ( السيد) , الإحصاء : 
. النفسية والعر بوية وألا جماعية » »> القاهرة : 
دار الفكر العرفى »> الطبعة الفائية »› 
4¥ . 


ف اابحوٹ 


دی زوت ( بړل) « أسرة ستول ۾ ۰ الآدب 
وألفن » ألحزم الغالكث > ه44 »> 
ص 4 ¬ ۲۲ . 

سويف ( مصطق ) « الأسس الديئامية للسلوك 
الإجرامى » » مجلة علم النفس ۰ ۱۹44 ٠ء‏ 
تجلد 4 » ص ۳۲۹ ۳٣٤‏ . 

E 
» عند برجسوب » > مجلة على النفس‎ 
. ۲۳۹ - ۲۰۴۳ جلد ه + ص‎ ۰: 4 


۳4۴۳ 


£ ۳۹ 
سويف ( مصطى ) « النظرية المشطلتية » > 
جلة على النفس » ٠۹۰٥۱‏ ء جلد ۷ »> 

ص ۷۳ = A۳‏ . 
سویف ( مصطقی ) « الأزمة الراهنة ف عام 
اللفس الاجماعى » › حلة علم القن >٠‏ 
۹٩۱‏ ۰ ملد ۷ » ص ۱۹٤-1۷۷‏ . 
سويف ( مصطى ) « الأسس النفسية التكامل 
الاجماعى » > القأهرة : 

۱۹۹ . 
سو يف( مصطنى )«التطرف : كأسلوب للاستجابة» 
القاهرة : مكتبة الأأنجلوالمصر ية » ٠۹٦۹۸‏ . 
ضيف ( شوف ) « الفن ومذاهبه ف الشعر العرف» 
القاهرة ؛ دارالفکرالعرفی ۰ ۱۹٤١۷‏ . 
العسکری ( أبو هلال ) ر کاب الصناعسن : 
الكعابة والشعر» » الاأستانة : مطبعة مود 
بك الکائنة ی جادة أ السعود ۰ ۹٠١١۴٠ه‏ 
ا و ا ن ا 
دار المعارف ۱۹٤۴۳۰‏ . 


دار الٰعارف 6 


٩ 


مراد ( يوسف ) « المج التكامى وتصنيف 
الوقائم النفسية » > مجلة على النفس »> 
جلد | »> ص ۲۷۳ س ۳۰٤4‏ . 

راد( وش و “لأس النفة كال 
الاجماعی » » مجلة عل النفس ۰ ٠١۹4۷‏ « 
جلد ۲ 6 ص 4٤4۲-4۲١‏ , 

مراد ( پوسف ) « مہادی علم اللفس العام » 
القاهرة : دار المعارف ۰ ۱۹٤۸‏ . 

فالون (هارى ) ر آثر الآحر » ف تكوين 
الشعور بالذات » ء ترجمة الدکتور پوسف 
مراد » مجلة على اللفس > ۱۹4٤١‏ »> 
جلد ۲ » ص ۲۰۲ = ۲٦۷‏ . 

لا لاند ( آندریه ) « عاضرات ف الفلسفة » » 
ترجمة أحمد الزياٽت ويوسف كرم » 
القاهرة : المطبعة الامبریت )» ۱۹۲۹ . 

مولو وق وكادين. ر اويل ديك رة 
هاملٽت » » تلخیص دکتور مصطقی سویف 
جلة عام النفس ۰ ۱۹۰۱ » ملد ۷ » 
مس ۹۲ ¬ ٤إ‏ . 


ملحق ( ۳ ) 
دراسات الا بدا 
من 14۹۹ 

1۹A — 


عرس وتعفس 


دراسات الإبداع 
من ۱۹٦۸ ۱۹٥۹‏ 


عرض وتعقیب 


نظرة إجمالية : 


نشطت عحوث الوا بداع ف فرة السنوات العشر الى انقضت مذ بداية سنة 
14۹۹ شی مارة سنة 1۹٩۸‏ . وهلا کح سواع اة لابحوث ال تناو 
الإبداع مباشرة أوبالن.بة للبحوث الى تعناوله بزاوية ميل نحاصة» كأن تمناول 
علیات التفکر ES‏ ¢ أو تنا ول الموهبة واوهو بن ٠‏ وهو وص 
را چ ع ت و و ا ا 
هذا القرن عل T‏ الذين ورتضح معامل الذ كاء لام على ٠٤١‏ ( باستیخدام 
مقياس ستانفورد بينيه ) ٠"‏ واكن هذا الاصعالاح عم نى الد نوات الأخيرة ليشمل 
أی ارتغاع شدید عل ا قل رة عمابة ( على م انحرافین ەعیارين فرق المتوسط 
را .فا يى جدول يوضح أعداد البحوث الى نشرت فى مدان الإبداع 
ویدای الفكر والوهية فى حال فرة العشر سنوات المشار إليها 


gifted (1 ) 
‘Treman, L,. Mental and physical traits of a thousand gifted children, (۲ ( 
Ghild behavior and development R.E. Rarker, J.S. Kounim and H,F. Wright eds., 
New York :Mcgraw—Hill, 1943, P 279306. 
Lnglish, H.B, and English, A.C.A comprehensive dictionary of psychological ( ¥ ) 


and psychoanalytical terms, New York : Longmans, 1958. 


4۷ الأسس النفسية لاإبداع الغىي 


۳۹4۸ 


جدول رقم ١‏ - عدد البحوث المنشورة الى تناوالت موضوعات الإبداع والتفكير 
وااوهبة ی النوات ۱۹۰۹ ۱۹٦۹۸‏ 


السنة الإبداع التفکیر الموهبة جوع 
AY o4 ۲٢ 1۹0۹4‏ 
۹1۰ ۳۸ 1 ۸ 7 
۷٦ ۳۲ : ۳۸ ۱۹٩۱‏ 
٥ ٦ ۳۸ ۹۹1۲‏ ۸۹4 
٦٦ ۱۷ ۷ ٤۲ 1۹1۳‏ 
۹٦ ۳١ ۸ o4۷ ۹4‏ 
۱۹16٥‏ ۳۹ ۱۳ ۲۷ 1۷۹ 
۲٥ 0 ۹٦‏ ه1 10 
١ ۱۹ 1۲۲ 1۹۷‏ 1۹۲ 
of ۱۸ ۲۲ N14 14۹1۸‏ 
اخموع 1۹4 ۱۱٥٦ ۳۲۱ ۱۱٦‏ 


وتعلياً على هذا العدول نود أن نوجه عناية القارى إلى بضع نقاط . 
أوفا أن الحدول مستیسد ما لشرته dll Psychological Alsracts ale‏ کا 
أن ندعی بأنه شاءل لا لا يتل عن ۸۰ / ا نشر من عحرث ف سيکواوچية 
الإبداع فى أى جزء من العام وبأية لخة . وثانيم آنا اضصطررنا إلى تقدير أعداد 
الببحوث المنشو رة ف السنوات ۱۹۹۲ و۷٦۱۹‏ و۱۹۹۸ لعدم ترفر المرجع بين أيدينا . 
وثالمْما أن البحوٹ الماعخصة ى الحلة الى عن بصددها هى عوث سبق نشرها 
فى مجلا ا الأصلية ومضى على هذا النشر سنة فى المتوسط > ومعى ذلاك أن 
الصورة الواقعية لنشر البيحوث الأصلية تحتاج إلى إزاسحة لامجدول كاه بةدار سنة 
إلى الوراء تقريباً . هذا كاه من التاسحية الشكلية . 

أما من ناحية مضمون المعلوءات النى أوردها الحدول فيلاحظ انجاه إلى الزيادة 
المطردة شى بوث الإبداع ولتفكر . وق موث الإبداع حدئت طفرة واضحة 
فى العدد من سنة ۱۹٦٤‏ إلى سنة ٠۹٦١‏ إذ زاد عدد الدراسات الللخصة إلى أ كر 


۳۹۹ 
من الضعف » ومع أن الز يادة لم ترتفع بعد ذلك عن هذه القمة بل ولم تبق عتدها 
مع ذلك فلنہا لم تنخفض إطلاقاً إلى ما كانت عليه فی سنة ۱۹٦٤‏ » بل ظلت على 
مستوی یقرب من ضعف ما نشرحینئد . 

كذللك يلاحظ أن عوث الموهبة آلحذة نى التناقص وقد يكون ذللك نتيجة 
طبيعية لاتساع رقعة التداحل بين معظمها وبين بحوث الإبداع وهو ما يؤدى إلى 
تصنيف نسبة معينة حت عنوان « الإبداع » . 

هذا عما ورد نى ابحدول من أرقام » وبا تشر إليه هذه الأرقام من اتجاهات . 

وقد لا-حظنا من استقرائة) لمضمون البحوثف الفثرة الى حن بصددها ر( بعضا 
ى صو رته الأصاية والبعض فى صورته الملخصة) ملاجظتن يسين نجملهما 
فا یاٹی : 

ألا : أن الغالبية العظمى من البحوث صدرت عن الباحشن الأمريكيين 
فى الولايات المتحدة . وهذا أبر طبيعى مادام عدد أعضاء جمعية عل النفس 
الأمريكية (ويبلغ الآن حوالى ٠١‏ آلف عضو) أكبر من عدد علماء النفس 
فى أية دولة أخحری . ولكن من احق أن هذا ليس هو العامل الأأوحد ف تو جيه 
ارقف العالمى على هذا اللحو » ويبدو كذلك أنه ليس العامل الحاسم . ويخيل 
إلينا أن العامل الحاسم محصلة تقوم على ثلاث مركبات إحداها ماذكرنا » ولمركة 
لثانية هى السباق الدولى الراهن نحو مزيد من التقدم العلمى والتكنولوجى وغاولة 
علماء النضس أن يسوا بعلمهم من زاوية بحوث الإبداع الى تساعد عند 
استغلاها تطبيقيشًا ئى انتخاب أفضل العقول ميئة أفضل الظر وف وإطلاق أفضل 
السمليات النفية ولعقلية الى من شأنها أن تضمن أكبر قدر من دفع طاقة 
لابتكار » ابتكار سحلو جديدة المشكلات الى بواجهها العم ولتکنواوچيا 
ی آمریکا لعل هذا پؤدی بالعلم الأمريكى إلى التفوق . والمركبة الثالثة هى المناخ 
الحضارى العام فى الولايات المتحدة الأميريكية وحاولته [براز قيمة الفرد ( على 
الأقل على المستوی الأيديولو جى ) ولق الفردية »> ويبدو أن موث الإبداع 
وحاصة إدا نظرنا إلها من زاوية العمليات النضسية والعوامل ( ولم ناظرإلما من زاوية 


ا 
« التأثر العائد""'' » والتفاعل بين الفرد واللحماعة ") فإما تلتى مع هذه المركية 
ی اکر من «وضع . المهم أنه هذه المركبات الثلاثة تعاوذت معا على تنشيط بحوث 
الإبداع بهذه الصورة ف الولايات المتحدة الأمر يكية . 

وقد صدرت نسبة متواضعة من البحوث من باحثن فی دول أحری کشرة 
مشل إنجلترا وفرنسا ورومانيا وتشيكوساوفا كيا وهولندة وباغاريا والاتحاد السويى . 

ثانا : أر أن معظم الببحوث جاءت موزعة بين أحد ميدانين . هما ميدان 

الإبداع عامة .» ومیدان الإبداع ف العلم والفکنرلو چا . وهذه الملحوظة تاي 
الملسحوظة السابقة وتلى عليها مزيدا من الضوء . وقد اتجهت سبة ضثيلة جدا 
م٠ن‏ البحوت إلى تناول الفنون مباشرة . 

الا : على ار 2 أن جیلو رد fordانuەي J.۳.‏ ومساعدیه م بعودوا پتصدروب 
قاتمة الباسحشن فى اليدان كما كان الحال قبل سنة ۱۹١۹‏ * فإن الوجهة الى 
اھا ت العام لا تزال تسيطار على مسار الغاابية العظمى من بوث الإبداع 
حى الآن ونعى بهذه الملاسحظة آن الطابع السیکوترى ر قياس القدرات » وإستبخدام 
التحليل العاملى » ووصف نط العلاقة بين القدرات . ووصف نط العلاقة 
بسن القدرات الإبداعية والقدرات العرفية »> وعط الملاقة بن هذه ولك 
وبين سمات الشخصية . . . إلخ ) لاء يزال هو الطابع الغالب على الببحوث حى 
الآن . 


نظرة د يلية 

فےا :ی عرص مفصل لایحوٹ اڭ تناولت الإ بداع بصو رة مباشرة , وولف 
استطعتا أن نصنف من بیہا ٦۷٤‏ عا فحسب » أما البقية الباقية فلم نستطع 
تصنيفها لأسباب متباينة أهمها أن القدر من المعلومات الذى حصاناه عنها لم يكن 
كافياً لإجراء التصنيف . 


feedback ( 1 )‏ 
( ۲ ) انظر الفصل الأول من الباب الثافى من هذا الكعاب . 
۴ انظر الملحق رتم ۱ بعنوات « دراسات جلیفو رد للابداع : من ۱۹٥۷ ~- ۱٩۹۰۰‏ ». 


آ2 


جدول رقم ۲ - الفثات الرئيسية لبحوث الإبداع "المئشورة فى الفرة 
ما بین ۱۹۵۹ و ۱۹٦۸‏ 


() الإاع راف | امات ورا تارج لین ا۲ 
الإبداع ومشغرات الشخصية السويه ۲۸ 
( دراسات ارتباطية ) و 
ر الإبداع والأعراض المرضية ۳۲ 
الاختبارات ۷ 
)| کات الإبداع ۳ 
ا 
مشكلات مجيه فى صمي نطرية الإبداع ۳۲ 
ف الہ پیڈ 1۲ 
( ۳ ) العطبيقات العملية فى الصناعة ri‏ 
فى العلاج النفسى ۲ 
حبث المعغبر المستقل سلو معين ۳۲ 
(4) الإبداع تخر ٿاب حيث الماغر المستقل هو الارتقاء اللضسى ۲۸ 
. . الإبداع فى الماعات السغرة ۳ 
الإپدا الساق | 
)٥ (‏ اع فی السیاق الاجہاعی تیل اجا ای ۲۲ 
)٩(‏ الإبداع كعملية : الشحليل الوظيى o‏ 
( ۷( الإبداع من زأوية العمل الناتج ۲ 
( ۸) العحليل النغسى والأدوات الإسقاطية ۷٦‏ 


وقبل أن ندا د نى التعليق على كل فثة من الفئات الواردة هذا الددول 
ابی لا أن اشر إلى نفطة هامة . وهی أن جەيح اابحوثٹ الى صنة اها تحت 
الفثات من ١‏ إلى ۷ كانت تابعة من حيث الهج وللفاهم الرئيسية لاإطار 
الأ کادعى اہحوٹ عام النفس . وبالتالى فقد أفردنا فغة حاصة للبحوث الى 
نحت منحى التحليل النضسى سواء من حيث المنهج أومن حيث المغاهم الأساسية 


°۲ 
الى اسشخدمها كتاب هذه البحوٹ . 

ناظر الآن فى مقومات الفغات الى أوردناها . وقد قسمنا كلا من الفئات 
الحمس الأولى إلى فثات فرعية لكل مها درجة من التجانس الداخلى تح علينا 
أن لشرد ها تاا ناتا 


الإبداع والشخصية : 
تقوم معظ البحوث نى هذه الفئة على تقدير معاملات ارتباط بين بعض 
متغيرات الإبداع وبين المتغيرات الحتلفة ف الشخصية السوية والشخصية 
المضطربة . وأ كبر الفغات الفرعية هنا ما يدور فى فللف الشيخصية السوية 
( أو بالأحرى الشخصية عمرما بغض النظر عن السواء وا مرض ) . فما يى 
رة أ ارت هة ال ال عة أن رند اضرف ان الات اة 
والمراجية لدی الأطفال المبدعین > استخدم فيه ۲٣‏ طفلام‌یدعاً و٤۲‏ طفلا غر 
مبدع ف حوالى سن العاشرة . وقد طبق علہم عدداً من مقاییس الذكاء ومقاييس 
التحصيل › کا طبق علسہم عددآً من اختبارات الشيخصية : ونی إلى آنه فما 
يتعلق بالات المعرفية لا فرق بين نتانجه والنتائج الى نشرت عن الراشدين فالعلاقة 
ين الإبداع وبين السمات المعرفية منيخفضة وتكاد تكون غير جوهرية . أما فيا 
يعلق الات ا1راة فتوجد فروق بين نتاه والمائج الى e‏ الرإشدین ٣‏ 
فنى الأطفال يبدو أن الميدعن أقرب إلى المراج الدورى'“ مہم لل المراج 
لامر othعنطهء‏ >" وايسن نة ما يشر إلى نم أكثر انطواء من غر المبدعين . 
وکن هناك ما يدل على آم أقل شعوراً بالق )وو (Reid, J.B. et al.‏ . 
كذلك أجری چتسلز وچاكسون عا فى الفرق بين الطموح الوظينى عند 
المراهقين من الشبان المبدعبن ولشيان ذوي الذ كام المرتفع غير المبدعين . ويعتبر 
هذا الببحث حلقة فى سلسلة الاهامات الى يبديما هذان الباحثان حول موضوع 
الملاقة پین قدرات الإبداع ومعامل الذکاء . ومن ہے النتائج الى انتھی إلا 


س 


Schizothymice ( Y ) Cyclothymic (1 ) 


t۳ 

الباحثان فی دراسما الى نحن بصددها أن الجموعتن تختلفان فيا بینهما احتلافا 
جر ی عدد ونوع الأهداف الوظيغية الى تتعاق بها كل ممما » ون اجموعتن 

تختافان احتلافاً جوهر ًا كذلاك من حيث اتجاه كل مما نحو النجاح كما يقيمه 

الراشدون وضو مجاراة المدرسين فما برتضونه . فالمبدعون غير الأ ذكياء أقل ارتباطاً 

(Getzels, J. W. & Jackson, lay iدشارلاەب ما يرتضيه المدرسون وما يتعانق‎ 

P.W. 1960) . 


وأجرى ريقلن بحا ف الإبداع والاتجاهات النفسية الأساسية انى فيه إلى 
أن هناك عاملىن رئيسين مزان الطلاب الذين : جک عل ہم مدوم انهم مبدعون 
آسحد هما ھن مید ت اة الاجياعية أى الفقة ف حکرالاحرین علہہم ‏ والثانی 
هو أن آباء ھم یکونون غالا ممن تاقوا فسا وا واذراً من‌التعلم . L. G. 1959).(Rivlin,‏ 


ونشر دونالد ما کینون فالا أ كد فيه أن بحوثه فى العلاقة بين الإبداع والذكاء 
تدل على آله لا يو جد ارتباط بینہما فى جميع مجالات الإبداع » إلا ف حالة وحدة 
هى حالة' الإبداع الریاضی حيث يوجد ارتباط إا ضعي (Mackinnon,‏ 
D.W. 1962)‏ 


وټناول تشي مبر ز العلاقة بن ج وعة من العواسل الزاجية والبي و جرافية ر أحداث 
اسلعياة الشخصية ) ن ناءحية وبين الإ بداع ف العاوم من نالحية أحرى . وقد 
أجری بحٹہ هذا على ۷۳۰ عالا ما بان کیمیائیین وسیکولو جين » واستعان ف الببحث 
باستخبار يتضمن ۲۳۲ سؤالا . وقد قسم ابايث عيبوعة العلماء إلى فريق٬ن‏ 
أحدها ر الفريق التجريى ) كان مشود له بالإبداع بناء على معايير معينة › 
والثانى ر الفريق الضابط ) لم يكن من المبدعبن بناء على له الان واا 
ببن الفريقىن تبن الباحث ان العاماء المبدعين كر ميلا إلى السيطرة » ولمبادأة > 
کا أن الدافع إلى النجاح 0 بة عوماً قوی لدم ما هو لدى 
زبلا ہم )1964 chambers, J.A.,‏ ( . 


کذلك تناولت دورو جاروود الموضوع نضسه على مجموعة من العلماء 


&*{ 
الناشتن ( الذين لا يزاون ف ٣ستوی‏ الدراسات العایا ) وقارنت بین عدد من 
السمات المزاجية لدى‌المبدعين مم وغير المبدعين ( وكان معيار الإبداع هو درجاہم 
على بطارية ن احتبارات الإبداع ) فتبينت أن المبدعين يتغوقون على غر الميدعين 
من حيث : مرونة العمليات العقلية » والاههام بالفكر العلمى منذ الصخر > 
وحب السيطرة . وتقبل الذات »› وما بمكن تسميته بالحضور الاجماعى . ها 
و ھۇلاء المېدعىن آقل ٠ن‏ حيث ضبط اانفس فهمآقل قدرة على ضبط 
انغعالا ہم وتعب رانم عن هذه الانفعالات » وأقل رغبة فى إعطاء انطباع جيل 

. ( Garwood, Dorothy S., 1964) عن أشىخاصہم‎ 


ومن الببحوث الطريغة (وهى ف الوقت نفسه راجعة إلى الانشغال بمشكلة 
کانت تشغل أذهان عاماء النفس فى ثلاثينات هذا القرن ) دراسة ا آرزنمان 
عن العا قة بهن و وبن ترتیب يالاد الشخص ۰v‏ وقد اہی مسا إلى أن 
الأرائل ف ايلاد أقل اا وإبداعا من الان حر ین .(۷1964 (R. Bisenman,‏ 


ونشرت رافينا هيلسون با عن السات المميزة اشخصية المرأة المبدعة › 
تقدمت فيه لاحتبار فرض مداه : أن النساء المہدعات أقرب إلى سیکواو چية 
الذ کورة وا كبر أصالة وذ کاء۔ ھا آنہں أشد احتیاجاً إلى الشعور بإنجاز شىء ما٠‏ 
وقد انتہت الاحثة إلى تأييد صصة الفرضين الألحرين › وإلى أن المرأة المبدعة 
تعيش بشعور الحاجة إلى الاستقلال > مح دافم میق إل أن تتہیی دور اللإنسان 
اللحالق . وقد تبعن آن آباء هؤلاء النساء يكونون على قدر من الاهيام بالمسائل 
الفكر ية » واحر ام الأاٽ ,. Helson, Ravena, ı966)‏ ( 


هذه عيئة لابأس بهالابحوث الى تنتمى إلى فثة الإبداع ومتخرات الشخصية 
السوية . جد فا القارى نماذج من «تضرات االشخصية الى آثارت اهام الدارسين 
من حيث علاقها بالإبداع » كالذكاء . والعمر الزسى . والانطواء . وأنواع 
الطموح وأنماطه وامجاراة لقم الانحرين ٠‏ والفقة بالنغس : وحب السيطرة > والمبادأة 
وضبط الأنفس . وبعض المتضرات البو جرافية . 


ننتقل الآن إلى فئة فرعية أحرى » هى فثة بحوث الإبداع وعلاقته بأعراض 
الرض. الف 

برى زيورياث أن الإبداع مرادف للصحة النفسية أو التكامل وهو عكس 
الانقسام أو تصدع الطاقة اناجم عن الصراع (ووو!.8.4 ,ءسuء8)‏ وقد نشرت 
برکیت دراسة عن الإبداع لدی الأطفال وعلاقته بالعقدم ف العلاج سى ٠‏ 
قارنت فيه ولا بن جموعة من الأطفال الأسوياء وأحرى من الأطفال المضطر بن 
r E EL‏ > فو جد ت أنه لایو جد فرق جوهری بن الجموعتن 
على قدرات الإبدا ع . غر آنہا عندها رکزٹ نظرها على الأطفال المضطر بن 
ودم ( وطہیعی ان تکون بینم فروق فردية على اخحتبارات الإبداع) تبن ها أن 
کرم إفادة من العلاج النفسى ه أعلاهم على الاحتبارات الإبداعية . 

( Burket, Carmen W. r963) 

وى دراسة نشرها إيحسان العيسى عن الإبداع لدي الفصامين أوضح أن 
الإبداع لدی المرمنين ۸م لا يكون مستقلا عن العمر ولا عن القدرة اللفضلىة 
ولاعن سمة الاذماواء . وقد استيخدم الباحث لقياس الج بداع عدداً من احتبارات 
الاصالة والمر وة والطلاقة الأكرية (ي6و! .1 .ههو1-1ه) 

تب بعد ذلاث الفثة الفرعية الثالثة » وتضم مجموعة محوث الإبداع من واقعم 
تاریخ الميدعين . والفرق اارئیسى بین حرث هذه الفئة وبين رٹ ائەشتەن الفرعيتىن 
اتن ذکرناه) أن ترات الإبداع ى الفئتمن متغرات سیکوستر رة تحددها 
الدرجات الى صل علا المتطوعون على مقاريس الإبداع الى تضرض أن أى 
علصر من عناص الإبداع تدریج ونه »تور بدرجة معياة لدى کل 
شخص ۰ وعل ذلك جری البحوٹ الى تہ بع هذا الإطار #رى على متطوعن م 
الأفراد العادين الذين لم يشهد في أحد 2 ملفت لانظر . آ٠ا‏ البحوث الى 
ڏس ھا عرزا ۰ ن واقع 0 المبدعين فالمتخرات فما بيو جرافية وا لمفحوصون فما 
أشخاص قدموا إنتاجا إبداعيا بشہادة مجتمعاتہم أو بشمادة التاريخ . والمغروض 
أن تلتنى النتائج ا-لحاصلة من البحوث السيكودرية والبيوجرافية . 


ومن أمتع الدراسات البيوجرافية دراسة نشرها هاييز بعنوان « سيكواوجية 
العلياعء : مقدءة لفقرات 2 مذ کرات کلارک هل ) »> وصف فہہا المؤلف عادات 
هذا العام السیکواوچی الکیر نی تسجیل أذکارہ ولا بأو (62و: .۸ ,ووها۴ ) . 

کذلك شر چوزيف روسان كتاباً تناو فيه الابتكار فى الصناعة » اعتمد 
ف ما ده عل جارات علد كبر من ارعن الصناعيين الذين استحة وا رراعءاث 
احراع ) > وعدد من مدوری الببحوث ف وغه کبمرة ن المرا كز اوت 
راحم وإستنتا جا م فما يتعاق بااطرف المؤدية إلى الاسر اع > ودور الصدفة والحرادث 
الطارثة فى ذلك » ولابتكار المتعدد الحوانب» والحصال الشخصية لامبتكرين › 
وطرف تدر یم )1964 Rossman , J.‏ ( . 

وشر أوراوف » من الاتحاد السوفييى » كتاباً عن القصص النفسية الى تقوم 
وراء عدد من الالحراعات الحديثة (64و! .۷.1 ,oyاO‏ ) 

کا فشر هترى ونروب دراسة عن أنماط من الإبداع لدى عدد من الجرسن 
امحکوم علہم ى سيجون الولايات المتحدة الأمريكية : بعضهم لديه موهبة الكتابة 
الأدية ٤‏ و بعصم لدره اتال ek‏ فہا ف التحليل الرياضى 4 و بعصم الاحر 
موهوب ى كتابة المسرحيات . وقد ناقش ااؤاف ١ا‏ یمکن أن يکون قد ترتب من 
آثار على عدم | کتشاف مواهب هؤلاء الأشخاص ف وفث کر وو جيههم 
وجهة ءقيولة جع )1965 Winthrop, FH.‏ ( ^ 

على هذا الحو نکتى با أو ردناه من نماذج البحوث الى نتناول الإبداع 
والشخصية »> وهى ها قانا من قبل بوث ارتباطية بطبيعما حى ولو م 
تصف اذا بتضر زيادة وقصاناً مع ماذا › لکہا لا تال عمايات الإبداع » أى 
لاتحاول أن توضح أن هذا أو ذاك من مكونات الإبداع «حلول مذا أو ذاك هن 
المغبرات السلوكية أو البيثية . إلا أن هذا لا نی قیمتہا فی آنا تعطینا مفاتیح 
Moo‏ ۰ 1 4 )۱ ( 
للت باستىخدام المعادلات الامحدارية : 


McNemar, Q..Psychological statistics, New York : J. Wiley, 1954, p. 130 f. )۱( 


بوث حول المج ولوسيلة : 

. تشتمل هذه الفثة على أربعة آقسام صخری › کا هو مبین فى ابحدول رقم ۲ 
ومن الواضح آن القضخ النسبى موجود فى القسم الأول وهو اللعاص بتکوين 
احتبارات لقدرات الإبداع الختلفة »> ويتفق هذا بع الحقرقة الأساسبة الى 
اشنا لہا من قبل وهی ان عم بحوث الإبداع المنشورة ف‌الفارة الى نحن بصددها 
صدرت عن ابحامعات ومرا كز البحث الأمر يكية » والانجاه السيكومرى هو الانجاه 
الغالب على محوث عام النفس الأمريكية المعاصرة » ويبدو ذلاف بوضوح إذا 
حاولنا أن نقارن بين أساليب البحث السائدة فى الولايات المتحدة وبين ما يناظرها 
ی بلد مل فرښسا یٹ الغالب هوالتیار الجر بی التقلیدی على مضمون فیز یول وچی » 
وی بلد مثل الاتحاد السوفيينى حيث الغا لب هواستبخدام الملاحظة المباشرة م حاولة 
التنظر على ساس ما تجمع من ملاسحظات يتم معظمها فى مواقف تربوية . وق 
بلجا البالحث هناك إلى تواريخ الحياة يستخلص مما ما يشاء من بيانات . 

من أمثلة البحوث المنشورة فى هذا القسم ما نشره أموذز وأموثز عن الحتبار 
الحناس التصحينى ' ر تبديل مواضع الحروف فى كلمة لإيجاد كلمة جديدة ٠‏ 
أوتبدیل مواضع الحروف نی نص کامل لإیجاد نص جدید) ٢واکتشافھہا‏ آن 
هله العملية تنطوى على عدد من العناصر الى تدخل فى عملية الإبداع وف 
العمليات الذهنية الى نقوم با عندما حاو بحل المشکلات الى تواجھنا ف 
مواقف الحاة . (وۆو! dê, . ( Ammons, R.B. & Ammons, O.H.‏ استیخدم 
هذا الاحتبار ى عدد كبر من محوث الو بداع الى نشرت بعد ذلك . 

كذلك شر مدئيك ومدنيك محا عن اختبار آنحر لاوبداع › طلقا عليه اسم 
احتبار « المتعلقات البعيدة » » وتقوم الفكرة على اساس ما یشبه أن يکون 
ليلا استبطانيًا لعملية الإبداع » فقد توصل الباحثان إلى أن آهم عناصر الإبداع 


anagram ( ۱ ) 


remote associates ( Y ) 


°۸ 
تا ٠‏ فى ثلاث عمليات : « الكشف الحانى» “١‏ ولاحظة العائل أو التشابه . 
والر بط بين عناصر تبدو متباعدة . 8 اخحتباراً على أساس العماية الأخيرة . 
Aã, ( Mednick, S.A. & Mednick, M.T, 1962)‏ شاع استعمال هذا الاحتیار 
أيضا فى عدد من الببحوث الى نشرت فى السنوات العشر الألحرة . 

ونشرت فى إيطاليا دراسة بعنوان سام س معهد عام النفس رلا حمل اسم 
شخص بعينه ) حول اليف الحتيار إرطالى لاقدرات الإبداعية يضم 
مقاییس تس تحدم فا أشكال تتألف من ثلاثة حماوط وعبارات تتاف كل ما 
ف لذت كامات وقد اوخت الذراخة اذه الاشتارات من درجات بات 
وصدق مرتضعة . ر نشرت هذه الدراسة سنة ۱۹٦١‏ » وتقع ۱۸۲ صفحة) . 

ونشر بیویل وآلحرون عا قدمرا فيه احتبارا یتألف من ٣۳‏ بنداً هی عبارة 

عن أسثلة بيو جرافية محينة » وقد وصح الباسحثون تاا لاھب حح تبان ع ان استیخدامه 
ی إعطاء درج على القانمة بعطى درجة للقدرة الإبداعية ترتہط ارتباطا إا 
معا بعدد ہن یکات الإبداع . ا بعل کل اشام البو نجرافية صالحة 
للاستعمال کاستیار اوداع . Buel, W.D. et al, rg66)‏ ( 

ومن أمثلة البحوث الى نصنفها تحت الم الثای وهو قم « حکاتٹ الإبداع ( 
حٺث نشره وماس سرتشر عن کات الإبداع الى يدخاها المهندسون ف 
اعتبارم . وفيه سثل عدد من المهندسن وا مصاع الكيرة عن الفروق 
الحقيقية بين الأشخاص الذين يعتبرونهم مبدعين ا بتر وم 
غير مہدعین . وقد ظهرت عدة نتاڻج هذا اأببحث . ن اهمها ما کف عه 
تعليل المضمون لإجابات المهندسن من أن جدة الأنکار ی > والاستقلالش 
الوصول إلى حاول المشكلدت الط ر وحة »وا لوصول إلى إجابات ها 'طابع الشمول »هذه 
جمعا عکاٹ‌هامة ف اأتضرقة بين الميدعين وغار المبدعين .)1959 (Sprecher, T.B.‏ 

من الدراسات كذلات دراسة أجراها Ee‏ کلاین وآنحرون اتخذوا فما کات 
اصدق بعض انحتیارات الإبداع النرؤ حجوانب و م النجاح ۳ الاقام العامة 


Serendipidity ( 1 ) 


t4 
من الدراسة الثانوية . واشتملت هذه الحوانب على ما ياتى : درجة النجاح فى كل‎ 
» برنامج » الرتبة المئينية " على أحد الاختبارات النفسية للتحصيل فى العلوم‎ 
اارتبة الى بحددها الأستاذ لاإمكانيات العلمية لاطالب فى جملها > عدد البرامج‎ 
العلمية الى يتلقاها الطالب » ومقياس معين لمدى اهام الطالب واكدماجه ف‎ 
الدراسة العلمية . وقد تبين أن هناك ارتباطات جوهرية بين كل من هذه اكات‎ 
وبن احتبارات الإبداع ادى الذكور والإناٹث كل على حدة > كا ظهر ن‎ 
الحزء سن تباین المحکات الذی تستوعیه اخحتهارات ال بداع مستقل إلى حد کار‎ 
( Cline, V.B. et al. ıو6و(‎ . عن ازع الذی پستوعبه معامل الد كاء‎ 

ف محث ثالث استخدم مكدرميد عدداً من الحتبارات الشمخصية » واخحتباراً 
للبصيرة الاجماعية S1١‏ » وإاختباراً لاقدرة على e‏ العقلى ف المغاهى . 
وقابمة بمعاوءات بيو جرافية عن البر وز ف البحث العلي . . لح ْ ا 
البانحث هذه الاختيارات جمعا ربط ينها وبين الدقديرات الى نالا عدد ن 
المهندسن من رسام ومن نزملا اہ مہدعون . فتبين أن أعلى الارتباطات 
تقوم بين التقديرات وبين القانمة البيوجرافية » وكذلك مع قامة جف للصفات 
l# « Gough’s check List‏ يشار ا أن هلر ن الأخصر ن مکن اتا رهما حکن 

لاباس مما لاوبداع کا کم ره ار ۋساء والڙە اء . )1965 Mc Dermid, Q.D.,‏ ( 

م ای بعد ذلك محوٹ المشکل<ت المنهجة الجر ية . أشار چروم 
دوبليت إلى ضر و ة مواجهة مشکلات على جانب کبیر ٣ر‏ ن الأهية الماهجية 
حى تنضبط بحوث الإبداع . مها أن معايير الإبداع قد تتخر من مجال إلى جال . 
وما ضرورة ي إجاد الأسلوب الام لدراسة التفاعل e‏ والإبداع والمقو م 
Dopplet, J. EÊ. 1964)‏ ( . 

وأثار پرايس وبل مشكلة العلاقة بين الإبداع وبين ممامل الذكاء . وقال 
إن کشر من الدلائل تدل على آنا لاتتيع موذج الارباط الستقم هكذا بي اطة . 

فی بعض آنواع الحتبارات الذ كاء تبدو العلاقة منحنية »> فى البعض الا 


percentile rank ( 1 ) 


4° 
العلاقة من النوع المنفصل وايس المتصل . وأشار على سبيل التوضيح هذا الرأى 
الأخير إن الأشخاص الذين يقل معامل ذكامہم عن ٠١١‏ يعجزون غالبا عن 
الإفصاح عن قدرامم الإبداعية »> ف حبن أن من یزیدون عن ۱۳۰ پکرن فی 
إمکاہم الإفصاح (price, B.M. & Bell, 8.G. ı965).‏ . 

وأخحيراً نصل إلى الدراسات الى تتناول المشكلات المجية اللحاصة بانسب 
الأبنية النظرية لببحث موضوع الإبداع . من هذا القبرل الدراسة الى نشرها 
چیمس آشر حاو أن قرب‌فم)ا بين عليات حل المشکلاٽ وبن التفکر الإبداعی 
وگمايات التعام . (63و! [.[ ۳ط4) ونشر تیودور دنیس وهر برت راز 4ا بذوان 
الإبداع ولعرفة » أشارا فيه إلى أن محظر البحوث المنشورة فى الإبداع لا تق 
الإبداع على أسس كافية من الحبرة الماضية بل تكاد تفرق ما بينهما » ويرى 
الکاتب أن هذا حطأً نظرى › و يقترح زصحیحا له أن يكون واضحا من اابداية 
فی ذهن الباسحث أن عملية الإبداع ( وهی عماية إنعاجية ) لا يمكن فصاها عن عماية 
استقيال المعرفة وصlqھا‏ )1962 (Denise, T,O. & Burns, E1. W.,‏ . 

ونشر ولم هت عا بحاو فيه أن يقم الإبداع على عاماین ساسین : هما 
الأصالة والاستدلال المنطى › قاثلا إم ما جانبان متكاملان ى الإبداع . پعبارة 
أحری إن بينهما اعادا متبادلا بحيث إذا عملا معا أمكن هما إنتاج أفكار إبداعية 
ويبدوذلك ف كون الشخص المبدع بنش" أفكاراً جديدة م إنه يقيمها » من م 
يطبق منطقا صارما نى احتبارصلاحية تخميناته. هوقادر على النشاط التاقاى والنشاط 
المنظم معا » وبالتالی فھومستةل واکن یکن الاعماد عليه . (65و1 .5 ۴٤, W.‏ ) 
ومن ابلحلى أن هذا الوضع للمشكلة يختلف عن الوضع كا حدده جيلغورد . 
فجیاغورد يقم النشاط العتلى عمو على عاءابن أو عمليتين أساسيتين : التفكر 
النقریری ولتفکیر التخیریى > يقم الإبداع كاه على التفكير التغييرى . واكنه 
يضطر إلى إقامة جور من حن لحر بين الارعبن من النكير وراء الإبداع 
تسه » وسن آم هذه ابلاسور عامل التقوم ‏ » وقد ظهرف بعض بحوٹ 


evaluation ( 1 ) 


جيلفورد ما يشر إلى وجود عناصر من الاستدلال المنعايي فى هذه العملية . 
SN ERNE Ea‏ 
المنيج والوسيلة . وقد رأينا كرف آنا تتناول الاخحتبارات الحديدة المقترحة > وتقايب 
النظر فما کک أن يتخذ ہن کات للفکر المبسدع ٤‏ المشكلات المنهجية الى 

تتناول مشا كل التجريب . وأخيراً مشا كل النظرية . 


البحوث التطبيفية : 

اشىرك فرانکلىن وانرون ف ندوة حول موضوع دور المعلم فى تنمية الإبداع 
عند تلاميذه . ونشرت الأراء الى طرحت فى هذه الندوة سنة ۱۹١۹‏ . وقد اعتمد 
أعضاء الندوة فما أبدي من آرإء على الملاحظة المستبرة لفارة «حينة لعدد من 
المدرسان ناء امهم باأتدریس . ون آم الاراء الى التي رهما أعضاء الندوة 
أن مسارعة المدرس إلى إعطاء شكل مدد لتعليماته أو لوقف اادرس ضار بدو 
الإبداع عند التلاميذ . واتجه الأعضاء إلى الأحذ بالرأى القاثل بأن وجب المدرس 
أن بعل التلاميذ كيف يكونون متفتحين للاستقبال (وصسن الإجابة) بيع 
النقاط الى تصلح لادء ى معالحة موضوع معن . )9و5و1 Franklin et al.,‏ ( 

و دراسة نشرها یدو وپارنز تین أن تقد برنامج دراسی معین یراعی ف 
تصميمه التدريب على حل المشكلات حلا ايتكاريًا يزيد من قدرة الدارسمن على 
إمجاد الحلول المبتكرة إذا قورب برنامج دراسى آحر معادل اه ى المضمون والصعوبة 
ولكته ليس مصمما فى اتجاه هذا النوع ٠ن‏ التدريب . 

( Meadow, A. & Parnes, S.J. 1959) 

وى دراسة تالية نشرها هذان الباحثان تبين أن تأثر البرنامج المعد خحصيصا 
لنمية القدرة الابتكارية على حل المشكلات يبنى دة تقرب من بانية شهور بعد 
انہہاء فىرة «a‏ ılرliمج‏ )60و1 Parnes, S.J. & Meadow, 4A.‏ ( 

كذلك نشا دراسة ثالثة على اڈ استخدام طريمّة « القصف الذهى »'. 


brain — Stormin f ( ۱ ) 


£۲ 
فى تنمية القدرة على إجاد الحلول المبتكرة فتبين آنا ذات اثر فال فعلا فی 
إجاد الأفكار الحديدة وحاصة إذا لى امتماوعون تدريباً نحاصًا فى استعمال هذه 
الطر Parnes, S.J. & Meadow, A. 1Ig5g) Ak»‏ ( 
وف سنة ۱۹٦۲‏ نشر بارذز وحده دراسة بعنوان « هل بمكن زيادة قدرة 
الإبداع » أوضح فيها أن هذه الزيادة #كنة فعلا إذا تعرض النشء لبرامج ذات 
مواصفات عحددة » إلا أنه ضاف أنه رغم الحصول على هذه الزيادة فإننا لانعرف 
بالضبط ما الذي عحدث فى ااشخص الذى ينعرض هذا المران » ولغالب أن 
ما سحدث إنما يتناو القدرة والاتجاه النضسى معا وليس القدرة وحدها 
Parnes, S.J. 1962)‏ ( 
وأحراً شر إلى الببحٹ الذی نشره ٿورانس وهو من اللقات فى الدراسات 
الا تقائة لجبداع وعوثه أقرب ما تكون إلى الاطابيق » فقد أجرى د اسة على 
کک ووا ت ا ارات ا ای ا ال ن المدرسين لا بون 
الشخصات اليدعة (و6وr Torrance, E.F.‏ ) › ھی نتیجة على جانب 
كبر من الحطورة وتدعو إلى التأل فى مستةبل التربية > سواء على المسترى الحلى 
الى الال . 
أما عن التطبيق نى الصناعة فالببحث الآ ال لبحوث کر أجریت 
فى هذا الاتجاه : طلب الباسحث إلى aT‏ 
المشتخلن ف بعضص المصانح ٥ن‏ حيٹ کون هذا الأداء ER‏ . ووضح التةويم 
E‏ تدریج «تصل من درجاٽ الإبداع . م حسبت معاملات الارتباط 
بن ٣ه‏ اخحتیاراً وبن هذا القوي ( على اعتبار أن الققويم هو الات ) ٠‏ عو حت 
هذه الارتباطات ما سمح باستخلاص أفضل المؤشرات التنبؤية » وأمكن اأرصول 


فعا إل تسم توشر ات عل درسجة طبرية 9 ن الصدق . ول ترہں ٥ن‏ هذه الدراسة 
أن ۰ اللعصال الى تميز العام الصناعى ا امهندس المبتكر »> هى : القكن الواضح 


بن الاستدلال الماطى بواسطة الألاظ آورموز أحرى » الطلاقة فى إنتاج الأفكار > 
الأصالة فى فى نوع الأفكار . الاستقرار الوجدانى . التصمم على السيطرة على 


41۳ 
ئة عمله . مغامر ی نظرته › حب للاستطادع العامى بدرجة عالية . ومستوى 
القلى العام لديه مخةض . )1964 Jones, F. E.‏ ( 
وهم ما فى هذا المغال أنه نموذج ثل نسبة كبيرة من محوث الإبداع التطبينى 
فى الصناعة » من حيث إن الشغل الشاغل هذه الببحوث هو العثور على المؤشرات 
التنبؤية ليساعد على اختيار عناصر ذات مواصفات معينة للعمل فى هذا الحقل 
أو ذاك من حقول الصناعة . 
وأما عن التطبيقات العلاجية فيكفينا أن نذ كر مثالا من باخاريا نشره فون 
ماريازف . أوضح فيه أن الأعال الإبداعية الى تصدر عن الفصاءيين المادهورين 
تكون متنوعة ومتميزة فى تصميماتما . وأشار إلى أن البحث المتعمق فى هذ الميدان 
سوف مكنا من التعرف على الأعراض الفصامية » وعلى العادات الشخصية 
ااسابقة على فنرة امرض » كا أننا سنجد انعكاسات للأنشطة المهنية لامرضى كا 
کانوا پقومون بہا قبل امرض » سنجد فا انعکاسات ف تعہہرا م الفنية . ويلاحظ 
أن ما نجده أحيانا من روابط شديدة بين الكتابة والرسى فى إنتاج هؤلاء المرضى 
لامجوز أن يعتبر نكوصا بالمعى الارتقالى للكاة . ولكنه تدهور ذهانى لاشخصية 
بمكن التعويض عنه بالعلاج المهى ولفى ف ورش فنية تعد بعناية ف المستشةيات . 
Marinow, Von A., 1963).‏ ( 


نعقل الآن إلى فة البحوث النجريبية التحكمية حيث فعل الإبداع متغير 
تابح : 

والقسم الأول من عحوث هذه الفئة يشتمل على البحوث الى يكون المتغر 
المستقل فما سلوا معي من جانب البيئة الاجاعية كأن يوجه أحد الأفراد 
المدح أوالعقاب نحو المبدع . عندئذ يصبح السؤال هل يتأثر فعل الإبداع 
ذا المدح أو بهذا العقاب ؟ أو يشيع تى الموقف الحيط بالمبدع عنصر الانعصاب ٠‏ 
عندئذ يصبح السؤال هو : ما تأثر الانعصاب على فعل الإبداع ؟ أو يتعرض 


stress (۱ ) 


E 
انوع ر الصراع النفى > تلد صح السؤال ١ا هو تأثر هذا الصراع‎ e 

ى فعل الإبداع 

ومن الدراسات الممتعة فى هذا الصدد ما نشره سويدفيلد من أنه لم جد أى 
تأر الانعصاب الناتج عن حرمان الحواس “ من المنبهات الملانبمة > لم بد 
للانعصاب عن ذلاك ی ر على الأصالة اللمظية . ويرى الؤلف أ کشراً 

ن الدلال تشر زل آذ إذا وسعنا المدی الذی تعزاوٹ فه مستويات ادات 
ل سا وبن الأصا a‏ علا قة تحني )1965 Sucdfeld, P. & Vernon, J.‏ ( . 

كذلاف نشر بارنز درإسة تناول فما تأثمر طول مدة ابلحهد الممذول علىقيمة 
الحاول المبتكرة لامشكلات الى تعرض اشخص . وكانت المدة الى رى عل 
اريه ھی ھں دقائی . وقد تبن له آن الأفكار ا ينتجها ااشخص ف النصف 
الأنحار ن المدة اقم کارا ن الأفكا| ار الى يہدعها فى النصف الأول من 
هله المدة )1061 Parnes, S.J.‏ ( 

ولق م الثاف ن دراسات هذه الفثة يشتسل على الدراسات الى تخد من 
الارتقاء النفسى متغراً تتلا . من هذا القہبیل ۰ا نشره تورانہس بعنوان « هل یل 
الارتقاء الإبداعى «نروكا للصدفة » وى هذا البحث يقرر أن من اللاحظ أن 
الارتةاء الإبداعى يبدا فى التدهور بعد سن العاشرة . ويقول إننا لا جوز أن ننظر 
إلى هذه القيقة عل أا ضرورة عحتمة کم قوانين الارتقاء . إنما هى نتيجة 
لآن عليات التنشعة الاجلاعية : ی اتمم لا بھی فة المغاء رة ولا سحب الاستطلاع 
وعلى الضد من ذلك تعلى من شأن الانضباط ولتنافس (ء6و! ..8 ٥e,‏ ]). 

ذلك نشر تورادس دراسة على ألف طفل من عدة جتمعات : أستراليا . 
وللونىن ق الولايات المتحدة ٠‏ وألانيا »> واهند »> وساموا » ولبيض فى الرلايات 
اف > ركان ادف مو الوصول إلى تحديد منحنى ارتقاء الإبداع . فتن أن 
الشكل الاساسی للمنحى واحد ف هذه الجتمعات جميعاً ( فما 2 
فهو يتقدم عر منخةضات تعرضه عند أعما ر معينة : عند بداية مرحلة رياض 


ا r‏ س ی شیچ پد لے رچ ی ود و 


Sensory deprivation (1) 


41٥ 
الأطفال » ثم حوالى سن العاشرة » م سحوالى سن الثالثة عشرة » وف حوالى سن‎ 
. ( Torrance, E.P. r62) السابعة عشرة أوالثامنة عشرة محدت فدر من سء‎ 
وأحراً نذكر القسم الثالث من عحوث هذه الفئة »> وهو قسم البحوث الى‎ 
تستخدم العقاقر فما اكتضر مستقل . ویکفينا أن نذكر هنا ثا واحدآً على سہيل‎ 
امال . فقد نشر فولا ورو بر دراسة بعنوان « نحو تكنرات مناسب لدراسة الإبداع‎ 
فى الصب ير تحت تأثر العقاقر» »> وصفا فما المراحل الحتافة الى يمر با المصور‎ 
إذا ماتعاطى عتقار البسيلوسيبين . وتكاما فى عنما هذا بالتفصرل عن طريةة معينة‎ 
بمکن الحصوٰل با على مستويات اة من الإنتاج الفنى آثناء سريان تأثر‎ 
. ( Volmat, R. & Robert, R. 1964) العقار‎ 
ہم تاتی آنحر فثات البحوٹ التی تحدوی على آکار من قسم› وھی دراسات‎ 
: الإبداع من خلال سياقه الاجماعى‎ 
وهنا نجد قسمن »الأول قسم الدراسات الى تناو الإبداع فى المحماعات الصغرة‎ 
وقد كر هذا النوع من الببحوث فى السنوات الأنحيرة: ویېدو آنه سيستمر يتجه الى‎ 
الزيادة فى السنوات القابلة المقبلة . آما القسم الثانی فيضم دراسات تربط بین‎ 
الإبداع وبين عناصر أو تارات حضار ية معينة > والدراسات فيه أقل عدداً وأفل‎ 
. تشبعاً بروح الضبط التجرٍى من دراسات الةم الأول‎ 
. وف يلى بضع نماذج لدراسات القسم الأول‎ 
نشر دافيد كوهن وآحرون بحا فى تأثر تماساك ابحماعة “ على التفكير‎ 
الإہبداعی عند أشخاص تلقوا تمريناً على أساوب القصف الذهى » ورين‎ 
بتلقوا هذا الأسلوب . واستخدم الباحثون هذا الغرض عدة ماعات صخرة‎ 
بعضما ماساك ولبعض غير ماسات ( بناء على الاختیار ال وسیوبزی ) › وکان‎ 
جم الدماعة الواسحدة شخصين فقط . ولتحليل النتائج طب الباحثون أساوب‎ 
تحليل التباين للمقارنة بين الاستجابات من حيث العدد وين حيث الطرافة . وكان‎ 
 نينرستملا من م نتائج اليحث أن سلوب القصف الذهى يبدو ذا أثر فعال لدى‎ 


group cohesiveness ( | ) 


£41٦ 
>» عليه إذا كانوا فى مجموعة ماسكة أكر ما إذا كانوا فى جموعة غير مماسكة‎ 
ولكن بشرط أن يتناو هذا الأساوب مشكلات موضوعات مشرة لإندماج‎ 
( Cohen, D. et al. 1960) اانا‎ 

وى محث نشره تايلور عن الإبداع ولبيئة » استعمل فيه وسيلة الاستبار 
لعدد کہر من رؤساء آقسام الببحوث العامة الاهى فيه إلى أن ام ما يؤثر ف قدرة 
العام عل الإبداع عالااقته مع المشرف ع4 . )62و1 Taylor, D.W.‏ ( 


ونشر پارلوف دراسة أوضح فما أن الإقلال من النقد المتبادل داخل ابلحماعة 
لايؤدى بالضرورة إلى توليد الأفكار الإبداعية › إلا أنه مع ذلا مک أن یؤدی 
إلى تتائج طيبة سببها زيادة استعداد الشخص لأن يفصح عن الأفكار الى كان 
من الممكن بحكم عاداته السابقة أن يقطها من حسابه على ساس آنا تافهة 
ig < ( Parlofh M.B. & Handlon., J.H. 1964)‏ الح آن نائج هدا العحث اذا 
ثبشت من خلال عدد من الإعادات للتجربة فما تی ضوءا له آهميته على بعض 
جوانب فاعاية أساوب رالقصف الذهى » . 


ومن أمتع البحوث ما نشره لن أندرسون وفرد فيدار عن تأثر أنراع الزعامة 
على إبداع الاعة. وقد الحتار الباحثان نوعين من العامة : الزعاءة المشاركة ١‏ 
واأزعامة المشرفة . ولفرق الريسى بن الاش هو أن الأول تقضى بان يشتراه 
ازعم مع أعت اغ ف عاد ار کات آل تح ها عا إل 
جانب الرئاسة وتوجيه المناقشة . أ٠ا‏ الزعاءة الثانية فنقضى بأن يرس اازعى ابحماعة 
ويقود المناقشة وله أن يشجع الأعضاء ويرفض بعض الأفكار المطروحة إلا أنه 
لایسبم أبداً فى إمجاد الل المنشود . وقد أجرى اابحث على ٠١‏ جماعة صخرة > 
تتألف كل ما من أربعة أشخاص » نصف هذه الحماعات تحت زعامة 
«شاركة » والاصف الآلحر تحت زعامة إشرافية . وبتحليل النتائج تبن ما يأ : 


participatory Icadership ( ۱( 
Supervisory Leadership ( Y ) 


1¥ 
ر ١‏ ) أن الحماعات ذات اأزعامة المشاركة كانت متفرفة فى كمية إنتاجها . 


( س) بيا الاعات ذات الزعامة اللإاشرافية تفوقت ف نوع اناج 


() وم تظهر احتلافات جور ده بین اأرعماء من الڊوعبن مز یٹ رصاحم 
رد إلا أن الزعماء المشاركين كانوا كر رضاً عن دورم الشخصى الذى 
فاموا به . 

(ھ) وم ڏو جد فروق ٻين النوعن ن اارعاە تن س محسٹ تار کل ممما 
على الروح المحنوية ف الحماعات . 


(و) ولکن تب نان ذ کاء الزعے وقدراته ذو تأر على «ستوى إبداع ابلحماعة . 
Anderson, L,R. & Fiedler, T.U., 1964)‏ ( 


نشل الآن إلى القسم اللحاص بالتحليل الحضارى لاإبداع : 

تشر جوب أوروان دراسة ن النظم الساثدة فى كشر من ابحامعات الأميريكية 
وتأثرها على الإبداع العاحى . أوضح فما ا و قد تېدو. ضثياة 
وتافهة عكن أن يكون ها آثار عبيقة على نطاق تاريخى . وين آم ال ماحذ على 
الاه مات الأمبريكية آنا تضع اا ف لظم آنواع الفكرى لاطالب 
والأستاذ لايترك فائضاً من الوقت ولا من الطاقة لآى ممما . وبرى ااكاتب أن 
هذا النظام إن هو إلا مداد لو الشرکات عيث شمل جو الحامعات ؛ وناخ 
هذه حصائصه إنما مئل حطر شديدا على اليل إلى المخامرة العلمية دون أن يكون 
هنا آی عیب ف الافراد اسم . .)1959 (Orowan, E.‏ 

وقد نشر وار جروين تقر يرا عن ندو# عقدت حول استخلال طاقة الإبداع 
ى امجتمع الآمیریکی › شار الأعضاء فا إلى أن الاتجاه اللشجيعى نو الإبداع 
نتج بين الراشدين من أبناء الماءش الأعلى من الطبقة الوسطى فحسب . ها 
أشاروا إلى أن المناخ السائد فى المدارس لا يشجع على الاتجاه الإبداعى لدى 


1۸ 
اللشء > وإن کان هذا لسیس ما لامع من گو الاتحاه وظهو ره ف مرسحلة 
الرشك Gruen, W., g62)‏ ( . 


بذلات نى من فثات البحث الكبيرة . 


الإبداع كعملية أو التحليل الوظينى لاإبداع : 

نشر تحت هذه الفثة عدد كبر من البحوث » وهى تضم طرازاً من البحوث 
يعتبر أقرب الطرز إلى بحوث عام النفس ممعناها التقايدى الذى ساد مند أوالحر 
القرن التاسع عشر » وظل سائداً إلى وقت قر يب جد ا عند معظم عاماء النفس 
ئی آوربا والانحاد السرفییتی . وأھم ما بیز هذا الطراز عن الطراز السائد فی الولایات 
المعحدة الأمريكية وف إنجلترا وكندا هو اعياد البحوث فى هذه البلاد الأحيرة 
اعادا کہیرا على التحلیل الإحصبائی واہتکار طرق غیر مباشرة للنفاذ إلى حقائق 
السلوك ‏ ومعظم هذه الطرق يعتمد كذالاث على التحايل الإحصاف . والفروض (على 
سس معظمھا نظر ية وقلیل مہا تجریی ) أن ياتى الطرازان من البحرث ف نتانجهما 
الرثيسية » إلا أن الرهنة على صصة هذا التوقع لا تزال تنتظر الكشر من ابلمهود 
بعضما جب أن ياصرف إلى حل عدد من المشكلات المنهجية ولبعض الاأخر 
جب أن يتجه إلى تجميع قدر لا بأس به من البراهين التجريبية . ولثال الى 
بدعو إلى التفاؤل ئی هذا الصدد ما تبین من التقاء بن ما آجراہ پوسیان من بحوٹ 
بالأساليب السيكومتر ية الحديدة ر فى المسسينات من هذا القرن ) وما كان قد نشره 
إبنجهاوس بالأساليب التقليدية ر فى غانينات القرن الماضى ) فى ميدان التذكر . 


نکتنی بہذه المقدمة ونورد هنا بعض البحوث . نشر روبرت ويل ون فى سنة 
۹ ما فى تحليل الإبداع الشعرى ودور الشعراء فى الجتمع الأميريكى . فيه 
استیجاب عدد من الشعراء المعر وفین لبعض الاحتبارات والاستبارات . وقد قدم 
الباسحث لدراسثه بقدهة فى الأدب ولمع واشخصية ولدور الذى ياعبه الشحر 
ف فهم الإنسان . ويرى المؤلف أن عمل الشاعر يعتمد على استخدامه لشخصيته 
أعمتق استمخدام مكن لأنه أثناء الإبداع يستكشف جوانب ف ذاته بعمق لا مثيل 


٤۹ 

له . وينمى المؤلف من ليله لدوافع الشعراء وقدراتم ألا تان إن الفا 
لابد وأن تكون لديه مهارات خاصة على تاي اللبرة ٠‏ وتنظيمها : واستكشاف 
جوانب ى شخصيته وإستخدامها › وإستعمال اللغة . ويقوم الشعراء بدورين 
أحدهما اجتاعى والاتحر فردى وأن العلاقات بين هذين الدورين ولنظرة إلہما 
تلف من شاعر إلى لحر - )1959 Wilson, R.‏ ( و يستعايح القاری ذه اللحلاصة 
أن يشعر بقدر من الشبه بين هذا الببحث وبين ماتوصانا اليه فى كتاب « الأسس 
النفسية الإبداع الفنى» » المنشور سنة ٠۹۵۰‏ . 

وى سنة ٠۹١۹‏ صدرت الطبعة الثانية لكتاب ما كس فرنميمر «التفكر المنتج» » 
وهو من آم ااذ ج للدراسات الى تنتمى تحت فئة الإبداع كعملية . ور ما كان من 
آم فصوله ای تبرز حصائص الموذج الفصل المعنون « آينشتاين التفكيرالذى 
آدی به إلى نظر ية النسبية » ء ويذ كرا هذا الفصل عوقف أ لفرد بیایه من الأديب 
بول هیرفیو ( فى آوائلالقرن ) إذ اعتمد بينيه على استبار الأديب استباراً حرا فى عدد 
من ابلعاسات التوالية ٠ “٠‏ كذلك فعل فرتميمر مح أينشتاين . ولكن القارى 
يجب ألا حمل هذا القول على أن الباحشن انتهيا إلى نتائج مياثلة تاها ). 
Wertheimer, M. W. 1959)‏ ( . 

وف دراسة نظردة قدم دونالد کامیل بعض الفر وض حول العمايات العقلية 
الى ستطيع على أساسما أن نفسر أو نصف العملية الداخحاة فى الإبداع . فذكر 
أن هناك عملیتہن رئ سيتن : أنحد اهما تدم لعقل المبدع نطاقا واسعاً من التنوع 
( وتدنحل هنا عمليات استقراء وحاولات وأحطاء » وطلاقة فكرية ) > ولثانية إقامة 
عکات لانتیخاب لمادة الملابمة من بين هذا الحضم الواسع . وقد حاو المؤف 
أن يقدم آفکاره هذه من خلال جموعة من ا-دواطر عن‌التطور العضوى والتاريخ 
البشری . والإاہستمواو جیا وعام النفس Campbell, D.'T. ı960)‏ ( 

ونشر موذرو بردزلل حا فى الإبداع الى انبى فيه إلى أنه بعد مرمحلة البارقة 

)١ (‏ انظر الفصل الثالث من هذا الكتاب“ 

( ۲ ) لن نحاول أن ننشر حلاصة لبحث فرتهيمرف الفصل المشار إليه إذ جد القارى حلاصة 


رافية منشورة فى كعاب سيصدر قريباً جداً نى هذه السلسلة عن « الإبداع والشخصية » بقلم الأستاذ 
عب الحلی مود , 


+{ 
الأوى نجد أن عملية الإبداع الفى إنما هى علية مصححة لذاتما بحاو الفنان فما 
آن يعد وجه آهدافه باسامرار . .)1965 Beardsley, M.C.‏ ( 
هذا عن البحوث الى تناولت الإبداع كعملية ٠‏ وهو الحط الرثيسى الذى 

اتبعناه ى محلا الذى يضمه من هذا الكتاب , 

أما عن بحوث الإبداع من زاوية العمل الناتج فليس فما ما يستحق أن نقدمه 
کاموذج . ولا یزال یكی فى هذا الصدد البحث الذدى ألماه ١ا‏ كفرسون فى مغر 
وتاه سئة ۱۹۵٥‏ بعنوان « اقاراسحات بصدد إ[قامة عحكات لتقو الإنتاج الإبداعی » 
ون لضت للنظر فعا أن تظل هذه الماطقة شديدة الفقر على هذا الحو رغم ژزاید 
الحاجة العملية إلى إثراما لكى نضمن درجة معقولة من الصدق فى أحكام اللجان 
وايات العديدة الحلية والعالية الى تتصدى لإعطاء براءات الاختراع أو جوائز 
التفوق والنبوغ ٠‏ أو على الأقل لنعرف حقيقة الال الى تدحل فى تقديرها عندما 
تصدر آحكامها م نشوم بعد ذلاف نوع ويدار تأثرها ف تنشيط دورة الإبداع 

وأحرا تأت عوث التحليل النضى والأدوات الإسقاطية » ونرى أن هذا السياق 
ليس هو السياق الام للحديث علا . 

يبئى بعد هذا العرض السريع المىجز سؤال لا يمكن إغفاله > ألا وهو : 


آین الباحذون المصر وف ف هذا السياق ؟ 

أجرى عدد من الباحشن المصرين دراإاساٽ ف ميدان الإبداع على سبيل 
الرسائل العامية يستكملون بها درإسانهم العليا > ولم يقدر لمعظمها النشر . ولخالبية 
العظبى من هذه الدراسات نوعان : نوع أجرى وأجيزف ربحاب الحا مات الأجنبية 
الأمبريكية أو الإ لجليرية > وهذه لن لتعرض ها ف هذا اللزء من العرض الذى 
مدمه لابا ..- کم المعاير الأ كادعية المتعارف علا ب عسوبة لامعاهد الأجية 
اشر وعات العامية الى لأ على الأساتدة هناك عقوم ووجدانام کر 4ا ھی 


٣١ 

حسو بة للجسية السياسية الى يتبحها الطالب . 

والنو ع الالحر أجرى وأجيز ف ابحامعات المصر ية . وهذا مانورد ذكره . 

قدم للجامعات المصرية - فى حدود علمنا م شف فرة العشر سنوات 
الألحرة رسالتان » إحداهما قدمها حسن عيسى ( إلى كلية اللربية »> جامعة 
عبن شمس) » والثانية قدمها عبد اللحليم حمود ( إلى كلية الآداب جامعة القاهرة) . 
وتتناول الرسالتان "“ موضوع العلاقة بين قدرات الإبداع وبين ساٿت الشخصية 
ولذللك فهما تنتميان من سحيث الصورة العالمية للبحوث إلى الفئة الأول اللحاصة 
بالإبداع والشخصية » موضوعاً ومنهجاً . 


وحن نكت هنا با لحديث عن الرسالة الثانية . فقد انتخب عبد الحام حمود 
۲ متغرا من متغرات الإبداع الى يكن قباسما بوساطة جموعة من اخحتبارات 
جيلفورد » وطبقها مع ٠١‏ مقياسا من مقاييس سات الشخصية على عينة مكونة 
من ۲٠١‏ من الراشدين الد كورمن طلاب الحامعات المصرية . وكان اخحتياره 
لاخحتبارات الإبداع على أساس آنا نمثل العوامل الأر عة المامة الى قرر جيلفورد 
ی کشر من بحوٹہ آنا آم عرامل النشاط الإبداعى . وهى : الأصالة » ولمر وذة 
العلقائية . ولطلاقة الفكرية . ولإسحساس بالمشكلات . كذلاف كان اختياره 
لقابيس الشخصية ترخا أن تمثل آهم العوامل المزاجية النی تکرر ظھورها ف 
عدد من عوث الشخصية > مثل عامل الاتزان الو جدانى » وعامل الانطواء وعامل 
لتوتر التفسى أو التطرف . وقد أعاد عبد الحلم حاب معاملات الثبات ذد 
الاحتبارات والقاييس جميعاً على عيناتٽ مصرية » واقتضى ذلك إدخحال قدر 
من التعديل على بعض اختبارات الإبداع ”"“ مما يناسب البيئة المصرية وقد أمكن 
الوصول بالمةاييس جميعاً إلى درجات من الثبات لا غبار علا . وبعد التأكد 
ك طت اقانی كلا ع ا ا ا ا 


neem 


(۱) وکاد ها لئيل درجة الما جستار ی الآداب , 
( ۲ ) لذ کر بالفضل هنا آن جلیفورد آمدنا باحتہارات الإہداع الى طلہنا مئه إرساها إلينا › 
وام يشترعل لذلك سوي الشر وط الأ كادمية المعنادة حسب التعاون العلمى , 


AI 
الارتباط المستقى (برسون) > فتبين أن الإبداع ترتبط فما بيا‎ 
بدرجة لا پاس ہا ا تبط معظمھا فما بیہا بدرجة لا بأس‎ 
“ الحا رج‎ a as ما کذلات ولا ختلف ف‎ 
آما معاملات الارتباط بن الحتبارات الإبداع وبين مقاييس الشخصية فتبين‎ 
أن الغالبية العظمى لاتختلف جوهريا عن الصفر . لكن عبد الحلم حمود لم يكتف‎ 
بذلك بل تقدم لا ختبار فرض يقتضى أن تكون الارتباطات بن الجموعتن من‎ 
قايس منحلية . وفعلا تحسب نسب الارتباط فإذا با جميعا ( باستشناء ثلاثة‎ 
ارتباطات) جوهرية. عندئذ تقدم الباحث لإجراء نوع جديد من التحليلات على‎ 
هذه الارتباطات ر الى لا يصلح ها التحليل العاملى ) هو تحليل المتخرات المعدلة‎ 
وانتهى من ذلك إلى إلقاء أضواء على جانب كبير من الأمية على كثر من‎ 
الأستلة الى ظلت تدور فى الأذهان فترة طويلة رف الداخحل واللحارج ) حول‎ 
شخصية الميدعبن أو البتكرين » وهل هى أقرب إلى الصحة أم أقرب إلى‎ 

امرض ٠٠.‏ 
ويعتبر الوزن العلمى نمدا البحث » منهجه > وبنتانجه › تعويضا طيبآً من 
حيث الكيف عندما نقارن بين النشاط العامى فى ميدان بحوث الإبداع لدینا وف 
الحا رج . انه تعویض من حیٹ‌الکیف يزيل الأثر ارتب على الضعف الكمىالذى 

لاسیل إلى التقلیل من شأنه "“ . 


)١ (‏ لا كان هذا البحث على وشك أن تدشره دار المعارف فى هذه السلسلة من ملشورات علم 
النفس التكامل فنحن نكتى ما أو ردناه عنه . 


۲ 
حاة : 


ہہذا ینمی العرض الذى عن بصدده . وح انه عرض موجز ا 1 ننا 
حرصنا على ان تعطی من خحلاله فکرة عن اللحطوط الرئيسية لصورة اللشاط العامى 
فى هذا الميدان حلال فبرة العشر سنوات الأخيرة . وى هذه الحدود نعتقد أن العرض 
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يوی بالغرض المقصود منه . فبإمكان القارى على هذا الأساس أن يعرف الكثافة 
اللسبية لاإبحوث فى المناطق الحتلفة من الميدان ٠‏ ویستنتج من ذلاف استنتاجات 
كشرة » همها : أين جد كشراً من الإجابات الى يسعى إلى معرفنها وأين يتوقع 
أن تعز هذه الإجابة وکذلاكف ين یمکن أن ډو جه جهوده العامة الحلاقة 
فی هذا المجال ذا أراد أن يسهم فى نمو المعرفة المتكاملة مجوانب الموضوع . 
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منشورات جماعة علم النفس التكاملى 


® صدر ف هذه أأجموعة : 
مبادئ عام اللفس العام 
علم النفس الفردى 
مشكلة السلولك السیکوباتی 
مدارس على النفس المعاصرة 
الأسس النفسية للإبداع الفى 
مدل إلى عل التفس ابمحماعى 
الأسس النفسية للتكامل الاجماعى 
اللغة عند الطفل 
تطور الشعور الدیی عند الفرد 
ميادين على النفس 
الكتاب السنوى ى عام النفس 
سيکولوجية المرغى وذوی آالعاهات 
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الد شور يوسف مراد 
لداكتور إسحق رمزى 
الدکتور صبری جرجس 


NIE‏ رو برنث ودو رث 


ترجمة الأستاذ كال دسوف 
الدکتور مصطËقی‏ سويف 
تألیف شارل پلوندل 

ترجمة الدکتور سكت هاشم 


الاکتور مصطق سویف 
للأستاذ صالح الاج 
لدكدور عبد المنعم عبد العزيز المايجى 


تاليف ج. ب. جیلفورد 


رج باشراف الد کتور وسم مراد 


رج بإشراف الد کتور یوسف مراد. 


إلدكتور دار حمزة 


هذا الكتاب 


هذا الكتاب يبحث فى كيفية إبداع الشعر » وجيب عن علد 


من الأسثلة الى طالما شخلت أذهان المحقفين عامة والأدباء بوجه حاض > 
تلات الاسثاة ای تدور حول امام والصناعة والعبقرية ٠.‏ 

وقد حرص المؤلف على أن يقم دراسته على أساس من اللاحظة 
اجر ببية » آجراها على عدد من الوثائق الشخصية كالرسائل ومسودات 
لقصاند الإجابة عن الاستخبارات والاستبارات الى هى من أهم وسائل 


الببحث السيكواوجى . وجدير بالذد كر أن أصعاب هذه الوثاثى والإجاباتث 


) هم من الشعراء المرب إلى جائب عدد من الشعراء والفنانين الأجانب . 


وقد تناو الباحمث ف آثناء هذه الدزاسة عددا س القضب ارا الونسانية | 


A SA‏ الفن والحياة » والصلة بين الفن والجتمح » ومستقبل 
الشعر عامة ھون من صور التعبير الفى > ومستقبل اأشعر العرلى 
اجه شاط . کا تناول بالقحيص بعض القضايا المجية الاما 
وحاصة ثلاث .القضية الى تدور حول مدى صلاحية المج العلمى لدراسة 
و الى س ٠‏ . ) 

وقد ظهرت الطبعة الأولى هذا الكتاب سنة ٠۹١١‏ ء تم الطبعة الثانية 
سنة ۱۹٥4٩4‏ » هذه الطبعة الثالغة› مز ودة باللاحق الى تعرض للقاری 
عينة طيبة لتطور البحوث ف هذا الأوضوع على الصعيد القوي والعالى 
لعل ادت الامالي والنتائج فى هذا الموضوع الشيق والبالغ الأهية . 
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